aisffisrßB' 


LStjOiJQI 


3Ki 

||yy|| 

1/ '..  -^^rv/M 

''f^jfilSm^* 

y  9 

I^Wx  ^iL^'l 

)'i  lyjMl{K|ul 

r~ 

|EX-UBRlS’'ia 

E2 

i 

i 

i^ü 

my 

m 

"'IBF 

y  f^K^QjgSKB^ 

Miwp^ 

1 '  /% 

kRv^^tMW! 

Mim 

W'ä 

m||l 

-■;«M 

wf^ 

r 

-1 

VlIw  'S 

§^X\''liHI 

DIE  MALEREIEN 


DER 


KATAKOMBEN  ROMS 


HERAUSGEGEBEN 


JOSEPH  WILPERT. 


MIT  267  TAFELN  UND  54  ABBILDUNGEN  IM  TEXT. 


FREIBURG  IM  BREISGAU. 

HERDERSCHE  VERLAGSH AN DLUNG. 


1903. 


ALLE  RECHTE  VORBEHALTEN. 


DRUCKEREI  DER  ÜNIONE  COOPERATIVA  EDITRICE 


ROM,  VIA  DI  PORTA  SALARIA,  23-i 


SEINER  EMINENZ 


DEM  HOCHWÜRDIGSTEN  HERRN 

GEORG  KARDINAL  KOPP 


FÜRSTBISCHOF  VON  BRESLAÜ 
DEM  FÖRDERER  DER  WISSENSCHAFT 
EHRFURCHTSVOLLST  ZUGEEIGNET 


VOM  VERFASSER. 


VORWORT 


In  dem  vorliegenden  Bande  kommt  ein  Werk  über  die  Katakombengemälde 
zur  Veröffentlichung,  an  dem  ich  fast  fünfzehn  Jahre  gearbeitet  habe.  Es  weicht 
von  der  in  der  christlichen  Archäologie  gewöhnlich  eingehaltenen  Praxis  ab,  indem 
es  nicht  die  Malereien  einer  Katakombe  noch  auch  diejenigen  einer  bestimmten 
Gruppe  von  Darstellungsgegenständen  behandelt,  sondern  den  gesammten  Bilder¬ 
schatz,  den  die  Urkirche  uns  in  den  unterirdischen  Nekropolen  Roms  hinterlegt, 
hat,  umfasst  und  ihn  in  kritischer  Weise  und  erschöpfend  zu  verarbeiten  sucht.  Den 
ersten  Anstoss  zu  der  Abfassung  desselben  gab  Johannes  Baptista  de  Rossi,  der  wis¬ 
senschaftliche  Neubegründer  der  christlichen  Archäologie,  für  dessen  Anregungen 
und  Belehrungen  ich  nie  genug  dankbar  sein  kann.  Ich  griff  den  Gedanken  des 
unvergesslichen  Meisters  um  so  entschiedener  auf,  als  ich  gleich  in  den  Anfängen 
meiner  archäologischen  Studien  die  Überzeugung  gewonnen  habe,  dass  die  veröf¬ 
fentlichten  Kopien  der  Katakombengemälde  wegen  ihrer  geringen  Treue  einer  gründ¬ 
lichen  Revision  zu  unterziehen  waren. 

Die  ursprüngliche  Anlage  meines  Werkes  entsprach  den  bescheidenen  Mitteln, 
welche  mir  zu  Gebote  standen;  sie  wurde  bedeutend  erweitert,  als  mir  (im  Jahre  1897) 
von  Seiten  der  päpstlichen  Kommission  für  die  Ausgrabungen  die  Einladung  zukam, 
meine  Arbeit  als  eine  Fortsetzung  der  Bände  der  Roma  Sotterranea  de  Rossi’s  zu 
veröffentlichen.  Besondere  Umstände,  die  ich  hier  nicht  näher  darlegen  kann,  führten 
schliesslich  zu  der  Form,  in  welcher  ich  das  Werk  der  Öffentlichkeit  übergebe.  Sein 
Erscheinen,  von  mir  öfters  in  Aussicht  gestellt,  musste  immer  wieder  verschoben  wer¬ 
den.  Die  Ursache  liegt  in  den  eben  angedeuteten  Verhältnissen,  welche  mich  zu  einer 
zweimaligen  Umarbeitung  meines  Werkes  veranlasst  haben.  Der  dem  Text  beigege¬ 
bene  Tafelband  würde  übrigens  allein  genügen,  um  die  lange  Verzögerung  zu  ent¬ 
schuldigen;  enthält  er  doch  die  stattliche  Zahl  von  zweihundertsiebenundsechzig  Ta¬ 
feln  (133  farbigen  und  134  schwarzen),  zu  deren  Anfertigung  weit  über  fünfhundert 


Aquarelle  nothwendig'  waren.  Um  die  Bedeutung  dieser  Ziffern  besser  zu  würdigen, 
möge  man  bedenken,  dass  die  Herstellung  der  Tafeln  von  Anfang  bis  zu  Ende  unter 
meiner  Aufsicht  geschah;  es  mussten,  mit  andern  Worten,  nicht  bloss  die  photogra¬ 
phische  Aufnahme  der  Fresken  und  die  Aquarellirung  der  Photographien  in  den  Ka¬ 
takomben,  sondern  auch  die  Herstellung  der  Platten  in  der  Kunstanstalt  und  der  defi¬ 
nitive  Abzug  der  Tafeln  in  der  Druckerei  von  mir  überwacht  und  geleitet  werden. 
Und  da  die  ersten  Vorbereitungen  in  Folge  eines  Brandes  ein  Raub  der  Flammen 
wurden,  so  musste  manches  Fertige  noch  einmal  wiederholt  werden.  Was  jedoch  die 
meiste  Zeit  in  Anspruch  nahm,  ist  die  Arbeit,  welche  der  Anfertigung  der  Kopien  in 
den  Katakomben  vorausging.  Viele  von  den  Malereien,  die  sich  auf  den  tafeln  dem 
Beschauer  klar  und  deutlich  darbieten,  waren  nämlich  mit  Schimmel  oder  schwarzen 
Flecken  oder  Erde  oder  selbst  mit  Stalaktit  dermassen  überzogen,  dass  man  von  den 
dargestellten  Gegenständen  oft  gar  nichts  erkennen  konnte;  an  einigen  ging  man  vor¬ 
über,  ohne  auch  nur  ihre  Existenz  zu  bemerken.  Hier  galt  es,  eine  Reinigung  mit 
Wasser  und  wohl  auch  mit  Säuren  vorzunehmen  und  dadurch  das  Fresko  für  die  Re¬ 
produktion  geeignet  zu  machen.  Noch  mehr.  In  der  Katakombe  der  heiligen  Petrus 
und  Marcellinus  wurden  ein  Arkosol  und  sechs  Kapellen,  deren  Malereien  schon  Bosio 
veröffentlicht  hat,  später  wieder  verschüttet,  so  dass  die  Kenntnis  von  ihrer  Lage  voll¬ 
ständig  verloren  gegangen  war.  Ich  konnte  auf  die  Wiedergabe  ihrer  Bilder  um  so 
weniger  verzichten,  als  die  Kopien  von  mehreren  derselben  augenscheinlich  ganz  grobe 
Irrthümer  zur  Schau  trugen.  Um  die  Stellen  zu  finden,  wo  man  mit  den  Ausgra¬ 
bungen  einzusetzen  hatte,  bedurfte  es  natürlich  langer  und  mühevoller  Untersuchun¬ 
gen.  Zum  Glück  entsprach  der  Erfolg  der  Mühe:  nachdem  ich  einmal  die  Stellen 
fixirt  hatte,  wo  die  verlorenen  Monumente  zu  suchen  waren,  wurden  dieselben  inner¬ 
halb  eines  Monates  frei  gelegt  und  obendrein  noch  zwei  unbekannte  und  an  Male¬ 
reien  reiche  Kapellen  entdeckt.  Durch  diesen  Erfolg  ermuntert,  unternahm  ich  es, 
auch  die  übrigen  verschollenen  oder  seit  langer  Zeit  unzugänglichen  Monumente  auf¬ 
zusuchen,  die  von  Bosio  oder  von  seinen  Nachfolgern  veröffentlicht  wurden,  und  hatte 
die  Genugthuung,  die  meisten  von  ihnen  wiederzufinden.  Jetzt  endlich,  nachdem  alles 
.erreichbare  Bildermaterial  unter  Dach  und  Fach  war,  konnte  ich  mein  Werk  zum  Ab¬ 
schluss  bringen.  Die  lange  Verzögerung  seines  Erscheinens  hatte  also  auch  ihr  Gutes: 
die  Lücken,  welche  die  Arbeit  früher  entstellt  haben  würden,  sind  nun  ausgefüllt. 

Das  Studium  der  coemeterialen  Fresken  an  Ort  und  Stelle  ist  selbst  für  solche, 
die  in  Rom  leben,  sehr  erschwert;  denn  es  gibt,  von  den  materiellen  Schwierigkeiten 
ganz  abgesehen,  selbst  unter  den  cavaton  kaum  einen,  der  sich  in  dem  Labyrinth  der 
Katakomben  so  gut  auskennt,  dass  er  alle  Bilder  zu  finden  im  Stande  wäre.  Für  die 
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Mehrzahl  der  Archäologen  ist  dasselbe  überhaupt  unmöglich,  da  nur  wenigen  das 
Glück  eines  längeren  Aufenthaltes  in  der  ewigen  Stadt  zu  Theil  wird.  Deshalb 
und  wegen  der  immer  weiter  fortschreitenden  Verblassung  der  Fresken  ging  mein 
.Streben  dahin,  bei  der  Herstellung’ der  Kopien  die  grösstniögliche  Treue  zu  erzielen. 
Dass  diese  erreicht  wurde,  wird  jeder  zugeben,  der  die  Originalmalereien  gesehen,  und 
geprüft  hat.  Die  zahlreichen  und  mit  peinlichster  Gewissenhaftigkeit  und  Sorgfalt 
ausgeführten  Tafeln,  die  meinem  Werke  beigegeben  sind,  bilden  nicht  etwa  bloss  eine 
werthvolle,  das  Ganze  illustrirende  Zugabe,  sondern  dessen  wichtigsten  Bestand. 

Hinsichtlich  der  Reihenfolge  der  Tafeln  zog  ich  die  chronologische  der  topogra¬ 
phischen  Anordnung  vor,  weil  bei  ihr  die  allmälige  Entwicklung  der  altchristlichen  Kunst 
am  klarsten  zu  Tage  tritt.  Wo  von  ihr  abgewichen  wurde,  lagen  zumeist  ästhetische 
Cfründe  vor.  Für  die  Reproduktion  in  Farben  waren  die  Wichtigkeit  des  dargestellten 
Gegenstandes  und  der  Grad  der  Erhaltung  massgebend;  bei  besonders  interessanten 
oder  farbenfrischen  Fresken  empfahl  es  sich,  auch  Kopien  von  Details  zu  geben,  um  das 
Technische  besser  zu  Anschauung  bringen  zu  können.  Dagegen  wurden  die  Kopien  von 
Gemälden,  welche  in  meinen  früheren  Schriften  erschienen  sind,  hier  ausgeschlossen, 
da  diese  Fiiblikationen  als  Vorläufer  zu  dem  vorliegenden  Werke  zu  betrachten  sind; 
eine  Ausnahme  machte  ich  blo,ss  bei  den  wenigen,  welche  es  verdient  haben,  in  Farben 
oder  in  einem  grösseren  Format  gegeben  zu  werden.  Die  in  den  Textband  einge¬ 
fügten  vierundfünfzig  Abbildungen  sind  der  Mehrzahl  nach  untergeordneten  Ranges, 
tragen  aber  zum  Verständniss  einzelner  Untersuchungen  wesentlich  bei.  Bei  der 
Benennung  der  verschiedenen  Grabstätten  hielt  ich  mich  an  diejenigen,  welche  Bosio 
und  de  Rossi  aufgestellt  haben;  wenn  die  Bezeichnungen  neu  geschaffen  werden  muss¬ 
ten,  so  zog’  ich  gewöhnlich  eine  wichtige  oder  seltene  Darstellung  heran,  die  an  dem 
betreffenden  Monumente  angebracht  ist. 

Bei  der  geringen  Zuverlässigkeit  der  von  Bosio-Garrucci  veröffentlichten  Kopien  ist 
es  unausbleiblich  gewesen,  dass  die  rückhaltlose  Benutzung  derselben  in  den  wissen¬ 
schaftlichen  Abhandlungen  allerlei  Verirrungen  im  Gefolge  gehabt  hat.  Da  man  über¬ 
dies  von  dem  ganzen  Freskenschatz  der  Katakomben  höchstens  zwei  Drittel  kannte,  so 
mussten  zu  den  Irrthümern  auch  noch  Lücken  und  sonstige  Unvollkommenheiten  hin¬ 
zutreten.  Hätte  ich  alle  diese  Mängel  bei  den  einzelnen  Schriftstellern  aufdecken  und 
berichtioen  wollen,  so  würde  ich  zwar  den  Umfang  meiner  Arbeit  bedeutend  erweitert, 
ihren  Werth  aber  nicht  sonderlich  erhöht  haben.  Aus  diesem  Grunde  fanden  hier  prin- 
cipiell  und  regelmässig  bloss  jene  Werke  Berücksichtigung,  in  denen  Katakombenma¬ 
lereien  zum  ersten  Male  oder  in  selbständigen  Kopien  erschienen  sind;  die  Schriften, 
welche  von  jenen  abhängen,  wurden  nur  bei  besondern  Veranlassungen  herangezogen. 
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Obgleich  die  Katakombengemälde  infolge  des  fortg^esetzten  Studiums,  das  ich  auf 
sie  verwendete,  mir  immer  vertrauter  wurden,  so  hielt  ich  es  in  der  ersten  Zeit  für 
nothwendig',  Exkursionen  mit  Fachmännern  in  die  unterirdischen  Grüfte  zu  machen, 
um  mein  Ürtheil  über  den  künstlerischen  Werth  und  das  Alter  der  Fresken  prüfen  zu 
können.  Ich  erwähne  mit  Namen  nur  Herrn  Prof.  Mau,  den  besten  Kenner  Pompeji  s, 
der  mich  fast  in  alle  grösseren  Nekropolen  zu  begleiten  die  Güte  hatte.  Von  beson¬ 
derem  Werthe  war  es  mir,  zu  konstatiren,  dass  meine  chronologische  Schätzung  der 
ältesten  Malereien  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitüla  seine  volle  Zustimmung  ge¬ 
funden  hat. 

Die  Eintheilung  des  Stoffes  ergab  sich  von  selbst.  Der  Text  zerfällt  in  zwei 
Theile,  welche  je  ein  Buch  bilden.  In  den  ersten  Theil  habe  ich  alle  diejenigen  Erör¬ 
terungen  verwiesen,  die  zur  allgemeinen  Kenntniss  der  Malereien  nothwendig*  sind. 
Daher  behandle  ich  zunächst  die  Technik  und  füge  einige  Bemerkungen  über  den 
Stand  derer  hinzu,  welche  die  Malereien  ausgeführt  haben  (i.  Kapitel).  An  zweiter 
Stelle  wird  das  Verhältniss  der  christlichen  zur  heidnischen  Malerei  untersucht  und 
alles  das  festgestellt,  was  die  Maler  der  Katakomben  aus  der  heidnischen  Kunst  über¬ 
nommen  und  was  sie  selbst  geschaffen  haben  (2.  K.);  um  den  Gang  der  Untersuchun¬ 
gen  zu  vereinfachen  und  möglichst  übersichtlich  zu  gestalten,  werden  die  übernom¬ 
menen  Formen  gleich  näher  berücksichtigt,  während  die  christlichen  Schöpfungen  erst 
im  besonderen  Theile  ihre  volle  Erledigung  finden.  Es  kommen  dann  die  Detail¬ 
forschungen  über  die  Gewandung  (3.  K.),  die  Bart-  und  Haartracht  (4.  K.),  die  Por- 
traitfrage  {5.  K.)  und  die  Gesten  (6.  K.)  der  in  den  Malereien  auftretenden  Persön¬ 
lichkeiten  zur  Besprechung.  Die  aus  diesen  Forschungen  sich  ergebenden  Resultate 
helfen  uns  einerseits  in  der  Erklärung  der  dargestellten  Gegenstände,  anderseits  sind 
sie  eine  sichere  und  werthvolle  Stütze  in  der  Bestimmung  des  Alters  der  Fresken 
(7.  K.).  Nach  einigen  Bemerkungen  über  den  künstlerischen  Wert  derselben  (8.  K.) 
werden  die  Principien,  welche  den  Archäologen  bei  der  Auslegung  der  Malereien  reli¬ 
giösen  Inhaltes  zu  leiten  haben,  aufgestellt  (9.  K.)  und  auf  die  hervorragendsten  Bilder- 
cyklen  des  2.,  3.  und  4.  Jahrhunderts  angeweridet  (10.  K.).  Schliesslich  zeige  ich,  in 
was  für  einem  Zustande  die  Fresken  auf  uns  gekommen  sind  (i  i.  K.)  und  wie  man 
sie  seit  der  Wiederauffindung  der  Katakomben  bis  in  unsere  Zeit  hinein  veröffent¬ 
licht  hat  (12.  K.).  —  Das  zweite  Buch  ist  dem  Inhalte  der  Gemälde  gewidmet.  Im  Ge¬ 
gensatz  zu  der  beliebten  Eintheilung  derselben  in  ikonographische,  biblische,  liturgi¬ 
sche  u.  s.  f.  habe  ich  die  Darstellungen  nach  der  Art  ihres  Gegenstandes  zu  bestimmten 
Gruppen  zusammengefasst  und  jede  von  ihnen  für  sich  behandelt.  Diese  Methode 
bietet  den  Yortheii,  dass  dife  leicht  verständlichen  Malereien  jene,  deren  Komposition 
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weniger  deutlich  ist,  beleuchten  und  erklären.  An  der  Spitze  stehen  die  christologi- 
schen  Bilder,  welche  vielfach  auch  die  Mutter  Gottes  vergegenwärtigen  (13.  K.);  sie 
sind  die  zahlreichsten  und  gehören  zugleich  auch  zu  den  ältesten.  Es  folgen  ihnen 
die  nicht  weniger  alten  Darstellungen  der  beiden  Sakramente  der  Taufe  (14.  K.)  und 
Eucharistie  (15.  K.);  und  da  die  lelztere  das  Unterpfand  der  künftigen  Auferstehung 
ist,  so  habe  ich  ihr  die  Gemälde  angereiht,  welche  die  Auferstehung  versinnbilden 
(16.  K.).  Nach  diesen  werden  die  Fresken  behandelt,  die  sich  auf  Sünde  und  Tod 
beziehen  (17.  K.),  und  die  als  Ausdruck  der  Bitte  um  den  Beistand  Gottes  für  die 
Seele  des  Verstorbenen  aufzufassen  sind  (18.  K.);  es  folgen  weiter  die  Bilder  des  Ge¬ 
richtes  (19.  K.)  und  solche,  welche  die  Bitte  um  Zulassung  des  Verstorbenen  in  die 
Seligkeit  ausdrücken  (20.  K.).  Den  Abschluss  der  religiösen  Darstellungen  bilden 
die  Gemälde,  die  den  Verstorbenen  (21.  K.)  und  die  Heiligen  (22.  K.)  in  der  Seligkeit 
zeigen.  Wie  innerhalb  der  einzelnen  Gruppen  nach  Bedarf  und  Möglichkeit  die  chro¬ 
nologische  Reihenfolge  eingehalten  wurde,  so  geschah  es  auch  bei  den  wenigen  Male¬ 
reien,  welche  Scenen  aus  dem  realen  Leben  schildern.  Den  Anfang  der  letzteren  ma¬ 
chen  die  Todtenmahle  (23.  K.),  den  Schluss  die  Darstellungen  aus  dem  Handwerk  und 
Gewerbe  (24.  K.). 

Alle  diese  Untersuchungen  beruhen  auf  dem  Studium  von  über  zweihundert 
mit  Malereien  ausgeschmückten  Monumenten,  von  denen  mehr  als  ein  Drittel  zum 
ersten  Male  in  die  Öffentlichkeit  gelangt.  Die  künftigen  Ausgrabungen  werden  diesen 
Bestand  ohne  Zweifel  vermehren;  was  wir  aber  von  ihnen  für  gewöhnlich  zu  erwarten 
haben,  sehen  wir  an  den  im  letzten  Anhang  besprochenen  Fresken:  die  weiteren 
Funde  werden  zumeist  derart  sein,  dass  sie  nur  die  Liste  der  schon  bekannten  Dar¬ 
stellungen  bereichern.  Bei  dieser  Sachlage  darf  das  vorliegende  Werk,  ungeachtet 
der  noch  in  Aussicht  stehenden  Entdeckungen,  nicht  als  verfrüht  gelten;  die  Zahl 
der  in  ihm  behandelten  Monumente  ist  so  gross,  dass  sie  eine  sichere  Basis  zu  einer 
umfassenden  und  in  der  Hauptsache  abschliessenden  Monographie  über  die  christliche 
Malerei  der  ersten  Jahrhunderte  bieten  konnte.  Ja,  wenn  man  die  ausserordentliche 
Wichtigkeit  der  coemeterialen  Fresken,  zumal  derjenigen  religiösen  Inhaltes,  ins  Auge 
fasst,  so  muss  man  sich  wundern,  dass  es  so  lange  Zeit  gewährt  hat,  bis  dieser  kostbare 
Schatz  aus  seiner  Verborgenheit  gehoben  wurde.  Und  dass  es  sich  um  einen  wahren 
Schatz  handelt,  wird  wohl  niemand  im  Ernst  bestreiten  wollen.  Die  religiösen  Dar¬ 
stellungen  lassen  sich  mit  den  in  den  Gräbern  Ägyptens  gefundenen  Papyrusrollen 
vergleichen,  denen  wir,  neben  anderem,  so  viele  Einblicke  in  die  religiösen  Anschau¬ 
ungen  der  alten  Ägypter  verdanken.  Einen  ähnlichen  Dienst  erweisen  uns  auch  die 
Grabmalereien  der  römischen  Katakomben;  die  Aufschlüsse,  die  sie  uns  über  die  reli- 
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g'iüsen  Anschauungen,  insbesondere  über  die  Jenseitsvorsteilungen  der  ersten  Christen 
geben,  sind  um  so  werthvoller,  als  mehrere  von  den  Monumenten  in  der  an  die 
apostolische  Periode  streifenden  Zeit  entstanden  sind.  Ihre  Sprache  ist  immer  klar 
und  bestimmt.  Man  kann  nicht  etwa  sagen,  dass  über  die  eine  oder  die  andere  der 
durch  sie  zum  Ausdruck  gebrachten  Glaubenswahrheiten  zu  Anfang  vage  und  unsi¬ 
chere  Ideen  vorgetrag'en  worden  seien,  die  sich  erst  mit  der  Zeit  g'eklärt  hätten.  Noch 
weniger  ist  irgendwo  ein  Widerspruch  wahrzunehmen;  es  herrscht  im  Gegentheil  der 
vollkommenste  Einklang  zwischen  den  ältesten  Schöpfungen  und  denen  der  folgenden 
Jahrhunderte.  Doch  ich  will  hier  nicht  auf  der  Hervorhebung  der  Wichtigkeit  der 
coemeterialen  Fresken  bestehen;  denn  gerade  dieses  glaube  ich  durch  die  Publikation 
selbst  zur  Genüge  dargethan  zu  haben.  Dieses  Bewusstsein  ist  es  auch,  welches  mich 
für  alle  Mühen  und  materiellen  Opfer  entschädigt  und  die  vielen  Widerwärtigkeiten 
vergessen  lässt,  die  sich  an  die  Herstellung  des  Werkes  knüpfen. 

Es  erübrigt  mir  jetzt  die  angenehme  Pflicht,  allen  denen  zu  danken,  die  das  Zu¬ 
standekommen  meines  Werkes  irgendwie  gefördert  haben.  An  erster  Stelle  fühle  ich 
mich  zum  lebhaftesten  Danke  Seiner  Majestät  dem  deutschen  Kaiser  Wilhelm  II  ver¬ 
pflichtet,  Allerhöchstwelcher  durch  die  wohlwollende  Vermittlung  Ihrer  Excellenzen  des 
Herrn  Reichskanzlers  Graf  von  Bülow  und  des  blerrn  Gesandten  am  Heiligen  Stuhle 
Baron  von  Rotenhan  mir  einen  reichen  Beitrag  zu  gewähren  geruht  haben.  Grossen 
Dank  schulde  ich  auch  Seiner  Eminenz  dem  hochwürdigsten  Herrn  Kardinal  und 
Fürstbischof  Georg  Kopp,  durch  dessen  namhafte  Spenden  die  Last  des  kostspieligen 
Druckes  der  Tafeln  ganz  wesentlich  erleichtert  wurde.  Ich  danke  ferner  dem  Vor¬ 
stande  der  Görresgesellschaft,  der  es  mir  ermöglicht  hat,  die  letzten  Aquarelle  von 
Katakombengemälden  anfertigen  zu  lassen,  als  meine  eigenen  Mittel  erschöpft  waren. 
Schliesslich  danke  ich  meinen  Freunden  Monsignore  de  Waal,  Monsignore  Kirsch, 
Dr.  Göller  und  Dr.  Baumstark,  welche  die  Mühe  der  Durchsicht  der  Druckbogen  auf 
sich  genommen  haben. 


Rom  im  Juni  1903. 
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ERSTES  BUCH. 

Allgemeine  Untersuchungen. 


ERSTES  KAPITEL. 


Technik  der  coemeterialen  Gemälde. 


Über  die  technische  Herstellung-  der  Katakombenmalereien  herrschten  und 
herrschen  bei  den  Archäologen  noch  immer  sehr  verschiedene  Ansichten.  Bald  ver¬ 
sichert  man  uns  mit  aller  Bestimmtheit,  dass  die  altchristlichen  Maler  nicht  die 
ausgebildete  Technik  der  griechischen  Malerei  auf  dem  sorgfältig  bereiteten  Bewürfe 
anwendeten,  sondern  sich  mit  flüchtiger  Malerei  in  Wasserfarben  auf  trockenem 
Bewürfe  begnügten.  Bald  wird  die  Möglichkeit  zugegeben,  dass  einzelne  Gemälde, 
namentlich  aus  den  zwei  ersten  Jahrhunderten,  Fresken  seien;  endlich  wird  auch  ein 
starker  Gebrauch  der  Enkaustik  angenommen.  Alles  das  sind  Behauptungen,  denen 
die  solide  Basis  der  Beobachtung  an  Ort  und  Stelle  mangelt ;  man  bringt  sie  vor 
und  spricht  sie  nach,  ohne  auch  nur  den  geringsten  Versuch  zu  ihrer  Begründung 
zu  machen.  Was  insbesondere  die  Annahme  der  Enkaustik  in  den  Katakomben 
betrifft,  so  entspringt  sie  einer  gänzlichen  Verkennung  dieser  Technik,  von  der  schon 
Plinius'  ausdrücklich  versichert,  dass  sie  «in  der  Wandmalerei  nicht  angewendet 
wurde  »,  indem  er  sie  «  alienum  parietibus  (picturae)  genus  »  nennt. 

Eine  langjährige  Beschäftigung  mit  den  Katakombenmalereien  führte  mich  zu 
dem  Ergebniss,  dass  dieselben  in  der  Regel  «  a  fresco  »,  d.  h.  auf  dem  frischen 
Bewurf,  «  udo  tectorio  »,  ausgeführt  sind.  Diese  Ansicht,  oder  vielmehr  diese  That- 
sache  musste  sich  bei  der  Erwägung  der  physischen  Beschaffenheit  der  Katakomben 
eigentlich  Jedermann  von  selbst  aufdrängen.  Infolge  der  Feuchtigkeit,  die  unten  herrscht, 
sobald  die  einzelnen  Theile  gegen  den  Zudrang  der  frischen  Luft  abgeschlossen  sind, 
wäre  jede  andere  Art  von  Malerei  weniger  dauerhaft  gewesen  und  deshalb  früher 
zu  Grunde  gegangen.  *  Die  Freskotechnik  allein  war  hier  die  natürlich  gegebene ;  nur 
sie  konnte  der  Zerstörung  energischen  Widerstand  bieten.  ^ 


‘  Plin.,  Historia  nafurnlts,  35,  49  (ed.  Detlefsen). 
^  Wir  werden  später  Gelegenheit  haben,  die  Rich¬ 
tigkeit  dieser  Aussage  mit  einem  sprechenden  Beleg 
aus  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla  zu  erhärten. 


’  Über  die  Anwendung  der  Freskotechnik  in  der 
antiken  AVandmalerei  vergleiche  die  vortreffliche 
Schrift:  Die  erhaltenen  antiken  Wandtnalcreien  m 
technischer  Beziehung  zuitersticht  mid  beniriheüt 
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Erstes  Kapitel. 


I.  Zubereitung  des  Freskogrundks. 


Um  ein  dauerhaftes  Freskogemälde  zu  erzielen,  muss  vor  allem  der  Untergrund 
(opus  tectorium,  dealbatio,  expolitio,  xovv/ac;),  auf  welchem  die  Malerei  ausgeführt  werden 
soll,  richtig  zubereitet  sein.  Bekannt  sind  die  Vorschriften,  welche  Plinius^  und 
Vitruv®  über  die  Zubereitung  eines  solchen  Mauerbewurfes  aufstellen :  nach  jenem 
musste  die  Wandbekleidung  aus  drei  Lagen  Sandmörtel  und  zwei  Lagen 
Marmorstuck  bestehen;  dieser  fordert  «ausser  der  ersten  groben  Berappung 
nicht  weniger  als  drei  Lagen  Sandmörtel  und  drei  Lagen  Marmormörte  1  ». 
Eine  jede  dieser  sechs  Lagen  soll  «  auf  die  untere  aufgetragen  »  werden,  «  wenn 
dieselbe  zu  trocknen  beginnen  will,  und  die  drei  letzten  müssen  mit  Hölzern  geschlagen 
werden,  damit  sich  ihre  Masse  so  viel  als  möglich  verdichte  In  den  Kaiserpalästen 
auf  dem  Palatin  gibt  es  einen  Mauerbewurf,  welcher  diesen  Vorschriften  entspricht; 
in  Pompeji  dag'egen  nahm  Donner  in  der  Zusammensetzung'  der  Bewurfmasse  viel¬ 
fache  Abweichung’en  wahr.  Dort  «  finden  wir  den  Alarmorstuck  sehr  häufig'  nur  in 
zwei  Lagen,  zuweilen  auch  nur  in  einer  einzigen  aufgetragen,  und  auch  diese  fehlt  hier 
und  da  und  ist  durch  eine  hellröthliche,  sehr  dichte  und  harte  Schichte  ersetzt,  die 
aus  Kalk  und  zerstossenen  Scherben  rother .  Thongefässe  besteht.  Bei  ordinären 
Wänden  fehlt  auch  diese  Schicht  von  feinem  Scherbenstuck,  und  die  Farbe  ist  dann 
unmittelbai  auf  ein  ziemlich  helles  Gemisch  von  feinem  Sand,  Scherbensplittern  und 
Kalk  aufgetragen,  und  das  trifft  man  auch  meistens  bei  den  Sockeln  der  Wände  an 
Für  die  Zubereitung  des  Freskogrundes  in  den  Katakomben  konnten  die 
Vorschriften  des  Vitruv  und  des  Plinius  nur  in  sehr  beschränktem  Masse  zur  Aus¬ 
führung  gelangen.  Der  Grund  leuchtet  von  selbst  ein.  Die  Katakomben  sind 
bekanntlich  nicht  gemauert,  sondern  in  dem  Tuff,  also  in  einem  Gestein  ausgegraben, 
welches  infolge  seiner  geringen  Festigkeit  nicht  geeignet  ist,  die  Last  emes  viel¬ 
schichtigen  Bewurfes  zu  tragen.  Daher  kam  in  ihnen  ein  ungleich  dünnerer  Bewurf, 


von  Otto  Donner  von  Richter.  Die  in  dieser  Schrift 
niedergelegten  Resultate,  die  Frucht  gewissenhafter 
und  scharfsinniger  Untersuchungen,  fanden  bei  den 
Fachgelehrten  eine  fast  unbeschränkte  Anerken¬ 
nung.  Welche  Vortheiie  ich  aus  ihr  gezogen  habe, 
wird  der  Verlauf  meiner  Arbeit  zeigen.  Gegen  die 
grundlegenden  Forschungen  Donners  veröffentlichte 
ein  ilaler,  Namens  Ernst  Berger,  einen  längeren 
Aufsatz  unter  dem  Titel:  Beiträge  zur  Enhvik- 
kehmgsgeschichtc  der  Maltechnik  u.  s.  w.  in  Tech- 
■nische  Mittheilungen  für  AMerei  von  Ad.  W.  Keim 


(io  Jahrg.  1893).  Diese  «Beiträge»,  von  einigen 
ernsthaft  genommen,  wurden  von  der  Fachwissen¬ 
schaft  aufs  schärfste  gebrandmarkt,  so  dass  wir  ruhig 
darüber  hinweggehen  können.  Technische  Alit- 
theilungen,  1S93,  n.  171,  S.  410,  441  ff.;  1894,8.  38  ff. 

TT.  N  36,  176:  Tectorium  nisi  quod  ter  hare- 
nato  et  bis  marmorato  inductum  est,  nunquam  satis 
splendoris  habet. 

^  De  architectiira,  7,  3,  5-8. 

^  Donner,  a.  a.  O.,  S.  3g. 

■*  Donner,  a.  a.  O.,  S.  41  f. 
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von  der  durchschnittlichen  Dicke  eines  Centimeters,  zur  Verwendung.  Derselbe 
bestand  bis  tief  in  das  3.  Jahrhundert  hinein  ausschliesslich  aus  zwei,  in  der  folgenden 
Zeit  sehr  häufig  nur  aus  einer  Lage.  Diese  Regel  lässt  indessen  Ausnahmen  zu. 
So  herrscht  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  zu  allen  Zeiten  der 
zweischichtige  Stuck  vor,  und  in  der  Kapelle  des  hl.  Januarius  in  der  Prätextatkata¬ 
kombe  besteht  derselbe  sogar  aus  drei  Lagen.  Die  unterste  der  letzteren  ist  jedoch 
nicht  auf  Tuff,  sondern  auf  Mauerwerk,  das  einen  mehrschichtigen  Stuck  an  sich 
festhalten  konnte,  aufgetragen.  Dieses  bis  jetzt  einzig  dastehende  Beispiel  bestätigt 
somit  die  von  uns  aufgestellte  Regel  und  ihre  Begründung.  Umgekehrt  lässt  sich  vor 
der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  bis  jetzt  kein  einziges  Beispiel  eines  auf  nur  einer 
Stucklage  ausgeführten  Freskos  nachweisen.  Der  einschichtige  Bewurf  bietet  somit 
ein  w'erthvolles  Kriterium  für  die  chronologische  Bestimmung  der  Malereien. 

Um  das  Sichloslösen  des  Stuckes,  das  namentlich  bei  ganz  flachen  Decken 
befürchtet  werden  musste,  zu  verhindern,  wurde  in  einigen  der  ältesten  Kammern, 
z.  B.  in  der  Doppelkrypta  der  Lucina  und  in  den  beiden  Sakramentskapellen  A  2 
und  A  3,  die  Stuckmasse  mit  eisernen,  fast  fingerdicken  Nägeln,  von  denen  mehrere 
sichtbar  '  sind,  an  der  Decke  befestigt.  Dieser  ungewohnten  Vorkehrung  haben  wir 
es  hauptsächlich  zu  verdanken,  dass  uns  das  Deckengemälde  der  Lucinagruft,  trotz 
des  grossen  Sprunges,  erhalten  geblieben  ist.  Zu  dem  gleichen  Zwecke  der  Befesti¬ 
gung  des  Stuckes  hat  man  in  der  cappella  greca  auf  der  linken  Wand,  wo  der  Tuff 
etwas  locker  ist,  Cementnägel  verwendet;  die  Stellen,  in  denen  dieselben  eingetrieben 
sind,  lassen  sich  ebenfalls  deutlich  erkennen.^  Seit  dem  3.  Jahrhundert  bestand  die 
Vorsichtsmassregel  darin,  dass  man  fiache  Decken  vermied  und  dafür  mehr  oder  min¬ 
der  gewölbte  anlegte. 

Was  die  Zusammensetzung  des  Bewurfes  anlangt,  so  besteht  bei  dem 
zweischichtigen  die  untere  Lage  aus  Puzzolanerde  und  Kalk;  die  obere  ist  in  ihren 
Hauptbestandtheilen  ein  Gemisch  aus  Kalk  und  Marmorstaub,  welch’  letzterer  dem 
Stucke  grosse  Festigkeit  und  schönen  Glanz  verleiht.  Die  einschichtige  Stuckbeklei¬ 
dung  setzt  sich  gewöhnlich  aus  Kalk  und  Puzzolanerde  zusammen  und  ist  an  der 
Oberfläche  mit  verdünntem  Kalk  getüncht.  Besonders  guten  Stuck  hat  die  Krypta 
der  Passionsscene  in  Praetextat,  die  Kammer  unter  dem  grossen  Lichtschacht  und 
diejenige  des  Ampliatus  in  Santa  Domitilla,  ferner  das  Hypogaeum  der  Acilier  und, 
zum  Theil,  die  Gallerie  der  Flavier,  die  cappella  greca  und  die  Krypta  des  hl.  Janua¬ 
rius;  den  schlechtesten  sieht  man  im  coemeterium  maius  und  in  Sant’ Ermete.  In  der 
Werthschätzung  des  Stuckes  muss  man  übrigens  den  zur  Aufnahme  von  Malereien 
bestimmten  von  demjenigen,  welcher  nur  die  Tuffwand  zu  bekleiden  hat,  unter¬ 
scheiden,  da  jener  stets  von  einer  besseren  Qualität  als  dieser  ist,  selbst  da,  wo 
beide  zusammen  in  einer  und  derselben  Kammer  Vorkommen.  Wer  diesen  Unter- 


'  Taff.  25  u.  38. 

'  Taf.  14;  vgl.  "Wilpert,  FracHo  panis.  Taf.  V.  Im  Folgenden  citirt:  Fractio. 
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schied  nicht  beachtet,  setzt  sich  leicht  der  Gefahr  zu  irren  aus.  Ein  recht  aug'enfälüges 
Beispiel  haben  wir  an  der  Miltiadesgriift  in  San  Callisto,  in  welcher  die  Nische  und 
die  beiden  Arkosolien,  die  keine  Malereien  erhielten,  einen  schlechteren  Stuck  als  die 
Decke,  welche  bemalt  wurde,  aufweisen.  Infolge  dieser  Verschiedenheit  glaubten 
Michele  Stefano  und  Giovanni  Battista  De  Rossi  annehmen  zu  sollen,  dass  die  Kammer 
zuerst  (unter  Fabian)  als  Versammlungslokal  angelegt  und  dass  die  Arkosolien  und  die 
Nische  später  (unter  Miltiades)  hinzugefügt  worden  seien.'  In  Wirklichkeit  ist  dort 
aber  alles  ursprünglich  und  gehört  die  Krypta  zu  den  ersten  Werken  aus  der  Zeit 
des  Friedens.  Nicht  weniger  gross  ist  der  Stuckunterschied  in  der  kurz  vor  300 
errichteten  Kapelle  der  cinque  Santi  in  San  Callisto,  wo  der  Stuck  der  Hinterwand, 
auf  der  die  cinque  Santi  gemalt  sind,  zweischichtig  ist,  während  derjenige  an  der 
Decke  und  den  Seitenwänden,  welche  unbemalt  gelassen  wurden,  nur  aus  einer  Lage 
besteht.  In  der  gleichzeitigen  Doppelkammer  des  Diakons  Severus,  welche  überhaupt 
keine  Malereien  erhielt,  hat  der  Stuck  ebenfalls  nur  eine  Schicht  und  unterscheidet  sich 
in  nichts  von  demjenigen,  den  wir  so  häufig  in  Krypten  der  letzten  Periode,  gleichviel 
ob  sie  ausgeinalt  sind  oder  nicht,  antreften.  Derselbe  einschichtige  Stuck  findet  sich 
auch  in  den  zum  Arenar  führenden  «  ostrianischen  »  Kapellen,  welche,  zufolge  einer 
dort  aufgefundenen  Inschrift,  vor  und  um  291  angelegt  wurden. 


§  2.  Arbeit  des  Malers. 

War  der  Freskogrund  von  den  Tünchern  (tectores,  zovcdirai)  aufgetragen,  so  be¬ 
gann  der  Maler  (pictor,  allsogleich  die  Vorarbeit,  indem  er,  wenn  beispiels¬ 

weise  eine  Decke  auszumalen  war,  vermittelst  einer  Schnur  und  eines  spitzen  Instru¬ 
mentes,  vom  Centrum  aus  die  erforderlichen  Kreise  mit  den  Radien,  und  dann  die 
Linien  für  die  Umrahmung  der  Felder  in  den  frischen  Stuck  zog.  Spuren  dieser 
Vorarbeit  finden  sich  in  den  drei  ersten  Jahrhunderten  sehr  oft;  mitunter  sind  sie  so 
deutlich,  dass  selbst  die  Photographie  sie  wiedergibt.  Wurden  während  der  Aus¬ 
führung  der  Malerei  Veränderungen  in  der  allg'emeinen  Disposition  vorgenommen,  so 
Hess  man  die  verfehlten  Linien  gewöhnlich  stehen,  da  sie  bei  der  mangelhaften  Be¬ 
leuchtung  in  den  Katakomben  nicht  auffielen,  daher  auch  nicht  störend  wirken  konnten. 
Dieses  geschah  z.  B.  in  einer  Nische  der  Gallerie  der  Flavier  und  bei  dem  Deckenge¬ 
mälde  des  cubiculum  III  in  Santa  Priscilla. ^  Dagegen  kam  es  ganz  selten  vor,  dass 
die  nicht  zusagende  Kontur  durch  Glattstreichen  des  Grundes  beseitigt  wurde.  IMir 
ist  bisher  nur  ein  Beispiel,  aus  der  cappella  greca,  bekannt,  nämlich  die  Umrahmung 
der  symbolischen  Figur  des  Sommers,  die  bei  der  ersten  y\nlage  zu  gross  gerieth  und 
deshalb  von  dem  Maler  mit  dem  Daumen  entfernt  wurde.  ^ 

’  Vgl.  Wilpert,  Beiträge  zur  christlichei}  Archäo-  "  Taf.  42. 

logie  in  Röm.  Quartalschr.,  1901,  S.  65  fF.  3  Xaf  8  2 
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Je  mehr  wir  uns  dem  4.  Jahrhundert  nähern,  desto  weniger  Sorgfalt  wird  auf 
diese  Vorarbeit  verwendet  Manchmal  scheinen  sich  die  Maler  nur  auf  ihr  Augen- 
mass  verlassen  und  die  Eintheilung  aus  freier  Hand  mit  dem  Pinsel  vorgenommen  zu 
haben.  Die  Folge  davon  war,  dass  die  Felder  ungleich,  die  Kreise  nicht  rund  und  die 
Borten  der  Umrahmung  krumm  wurden. '  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  die  Vor¬ 
arbeit  ein  faktischer  Beweis  dafür  ist,  dass  die  coemeterialen  Malereien  Fresken 
sind;  denn  es  wäre  ganz  grundlos,  ja  widersinnig,  anzunehmen,  dass  die  Maler  mit 
der  eigentlichen  Ausführung  der  Bilder  bis  zum  völligen  Trockenwerden  des  Stuckes 
gewartet  hätten,  um  dann  in  einer  ungleich  weniger  dauerhaften  Manier  zu  malen. 
Eine  solche  Annahme  stände  übrigens  mit  der  weiteren  Thatsache  in  Widerspruch, 
dass  nicht  bloss  die  Hilfslinien  für  die  Eintheilung  der  Dekoration,  sondern  selbst  auch 
die  Umrisse  der  Figuren  öfters  in  den  frischen  Stuck  eingeritzt  wurden.  Die 
Konturen  sind  bei  den  älteren  Malereien  sehr  fein;  infolgedessen  muss  man  genau 
Zusehen,  um  sie  zu  entdecken.  Ich  fand  solche  z.  B.  an  der  Lazarusgruppe  der  cap¬ 
pella  greca,  ®  an  den  beiden  Guten  Hirten  des  Deckengemäldes  in  der  Lucinagruft  und 
an  der  Darstellung  des  Sommers  in  der  Krypta  des  hl.  Januarius.  ^  Deutlich  sichtbar 
sind  sie  auf  einigen  späteren  Gemälden.  Es  seien  nur  die  Figuren  Christi  in  den 
beiden  Wundern  der  Brodvermehrung  und  der  Verwandlung  des  Wassers  in  Wein  in 
Santi  Pietro  e  Marcellino,  die  Darstellungen  des  Arkosols  der  Parabel  von  den  Jungfrauen 
in  Cyriaka,  ein  Orans  und  die  bekannte  Scene  der  Anbetung  der  (vier)  Magier  in  der 
Domitillakatakombe,  alles  Monumente  aus  dem  4.  Jahrhundert,  erwähnt. Bei  dem 
letzteren  Fresko  war  der  Entwurf  nicht  nach  Wunsch  des  IMalers  ausgefallen,  da  die 
Komposition  nicht  das  ganze  für  sie  bestimmte  Feld  aiisfüllte.  Der  Künstler  half 
sich  bei  der  Ausführung  der  Malerei  einfach  dadurch,  dass  er  die  Abstände  zwischen 
den  Figuren  vergrösserte.  Auf  diese  Weise  erreichte  er  seinen  Zweck:  das  Bild  nahm 
jetzt  den  ganzen  Raum  .ein.  Uni  die  in  den  Stuck  eingedrückten  Konturen  kümmerte 
er  sich  nicht  weiter,  und  da  die  Figuren  neben  diese  gemalt  wurden,  so  blieben  sie  von 
den  Farben  unberührt. 

Bei  manchen  Gemälden,  zumal  den  älteren,  mögen  die  Umrisse  unter  dem  Far¬ 
benauftrag  verborgen  sein.  Es  kam  jedoch,  besonders  seit  dem  3.  Jahrhundert,  auch 
häufig  vor,  dass  der  Maler  sich  die  Figuren  sofort  mit  dem  Pinsel  vorzeichnete. 
Hierbei  war  es  nothwendig,  die  Konturen  schmäler  und  in  einem  helleren  Tone 
anzulegen,  als  die  auszuführende  Figur  es  erforderte;  jene  konnten  nämlich  bei  der 
Ausarbeitung  mit  Leichtigkeit  verdeckt  werden,  während  eine  verfehlte  Kontur  von 
dunkler  Farbe  nur  schwer  und  mit  Zeitaufwand  sich  entfernen  lässt,  da  die  Farben 


‘  Taff.  4g;  106;  168;  213. 

*  Wilpert,  Fractio,  Taf.  XI. 

^  Taff.  25  u.  32,  2. 

■'  Taff.  186,  i;  241  f.;  43,  4  11.  116,  i. 

Weitere  Beispiele  bieten  die  Fresken  am  Grabe  der 
Grata  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo 


(Taf.  62,  1),  die  Orans  auf  der  Decke  der  Doppel¬ 
kammer  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  (Taf.  64,  2),  die 
Sebafe  über  der  auf  Taf.  142,  i  abgebildeten  Scene 
und  einige  Malereien  einer  Kammer  im  coemeterium 
maius,  welche  fast  ganz  verblasst  sind  und  sich  des¬ 
halb  nicht  zur  Reproduktion  eignen. 
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sich  gleich  in  den  Stuck  festsetzen.  Die  Maler  der  Katakomben  verwendeten  zur  An¬ 
lage  der  Figuren  gewöhnlich  hellen  Ocker,  seltener  ein  helles  Meergrün.  Sie  haben 
darin  im  Allgemeinen  eine  grosse  Gewandtheit  entwickelt;  es  trifft  sich  verhältniss- 
mässig  selten,  dass  eine  Figur  unrichtig  vorgezeichnet  war  und  nachträglich  Verbesse¬ 
rungen  angebracht  werden  mussten.  Freilich  können  da  nicht  die  Werke  der  aller¬ 
letzten  Zeit  in  Betracht  gezogen  werden;  denn  die  Maler  dieser  Periode  führten  die 
Bilder  so  aus  wie  sie  sich  dieselben  einmal  entworfen  hatten,  ganz  unbekümmert  um 
die  mitunter  abnormen  Fehler,  die  ihr  erster  Entwurf  aufwies.  Wie  wenig  Sorge 
übrigens  dergleichen  verfehlte  Konturen  seit  dem  4.  Jahrhundert  auch  den  ober  der 
Erde  arbeitenden  Künstlern  machten,  sehen  wir  an  dem  auf  Taf.  95,  i  abgebildeten 
Tafeldiener,  bei  dem  ein  Theil  der  Tunika  unter  den  Armen  ursprünglich  zu  weit 
nach  vorn  angelegt  war.  Die  Verbesserung  fiel  sehr  zu  Gunsten  der  Figur  aus,  so 
dass  man  sich  wundern  muss,  wie  der  Maler  es  über  sich  brachte,  den  störenden 
Fehler  stehen  zu  lassen.  Die  Photographie,  nach  der  unsere  Kopie  angefertigt  ist, 
schliesst  die  Möglichkeit  der  Annahme  aus,  dass  der  Fehler  mit  Stuck  verdeckt  war. 
Aus  dem  4.  Jahrhundert  ist  uns  die  Gestalt  einer  Orans  erhalten, '  welche  nur  in 
weissen  Umrissen  entworfen  und  dann,  vielleicht  des  ungünstigen  schwarzen  Unter¬ 
grundes  wegen,  unvollendet  gelassen  wurde.  Sie  mag  als  thatsächlicher  Beleg  für 
das,  was  über  das  sofortige  Anlegen  der  Konturen  mit  dem  Pinsel  gesagt  wurde,  dienen. 

Auf  dem  Bilde  der  Verurtheihmg  der  beiden  Alten  durch  Daniel  in  San  Callisto  - 
fand  ich  neben  den  Köpfen  der  Gestalten  unregelmässige  Häufungen  von  Kratzern, 
die  in  den  frischen  Stuck  eingeritzt  sind,  und  die  ich  mir  anfänglich  nicht  erklären 
konnte.  Ich  hielt  sie  deshalb  für  etwas  Zufälliges,  bis  die  gleiche  Erscheinung  auf  zwei 
Deckengemälden  in  Santi  Pietro  e  Marcellino » mir  ihre  Bedeutung  erschloss:  der  Maler 
hat  sich  durch  sie  die  Höhe  der  Figuren  angemerkt,  um  darnach  die  Eintheilung  der 
Felder  vorzunehmen.  Ein  weiteres  Beispiel  dieses  Verfahi;ens  bot  die  Figur  des 
lehrenden  Heilandes  in  Pretestato;  die  Kratzer  befanden  sich  auf  dem  jetzt  abgelosten 
Theile  des  Bildes.  + 

Dass  die  Freskomalerei  nur  den  Gebrauch  von  mineralischen  Farbstoffen  zu¬ 
lässt,  ist  bekannt;  der  Kalk.des  frischen  Bewurfes  zerstört  nämlich  alle  animalischen  und 
vegetabilischen  Farben.  «  Das  Gleiche  »,  schreibt  Donner,  «findet  auch  bei  einigen 
metallischen  Farben,  z.  B.  dem  Bleiweiss  statt»,  weshalb  es  «durch  fein  geriebenen 
Kalk  ersetzt  »  wird.  «  Alle  Farben  werden  nur  mit  Wasser  angerieben  und  bedürfen 
keines  besonderen  Bindemittels,  sondern  haften  in  Folge  eines  chemischen  Processes 
auf  das  festeste  an  dem  Freskogrunde  ».  Durch  diesen  Process  bildet  sich  an  der 
Oberfläche  des  Freskos  eine  «schwerlösliche,  dünne  Krystallhaut  »,  welche  «sich 
über  die  Farben  legt»,  «sie  derart  befestigend  und  schützend,  dass  ein  Abwaschen 
ohne  Reibung  sie  nicht  beschädigt  ».  Unter  dieser  Haut  «ist  der  Zusammenhang 


'  Taf.  154,  2. 
■  Taf  86. 


’  Taff.  61  u.  63,  I. 
Taf.  4g. 
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der  Farbe  mit  dem  Grunde  nur  ein  schwacher,  wovon  man  sich  leicht  überzeugen 
kann,  wenn  man  durch  Abschaben  oder  durch  eine  Säure  diese  Krystallhaut  zerstört; 
ja  bei  einigen  Farben  reicht  hierzu  schon  ein  Reiben  mit  benetztem  Finger  hin  )>.  ‘ 
l.etzteres  ist,  wie  wir  später  sehen  werden,  namentlich  bei  den  Fresken  der  Fall,  bei 
deren  Ausführung  die  Maler  den  richtigen  Zeitpunkt  des  Farbenauftrages  versäumt 
haben.  Auf  alles  dieses  muss  man,  nebenbei  gesagt,  bei  dem  Reinigen  der  Bilder 
achten,  zumal  wenn  es  nothwendig  ist,  die  Reinigung  mit  Säuren  vorzunehmen. 

Die  Farbenskala  war  niemals  sehr  reich;  die  gewöhnlichen  Farben  sind  Roth, 
Braun,  Gelb,  Weiss  und  Grün;  seltener  wurden  Blau,  Minium,  Zinnoberund 
Schwarz  (letzteres  in  der  Mischung  von  Roth  und  Blau)  verwendet.  Diese  Üligo- 
chromie,  innerhalb  welcher  sich  die  Katakombeninalerei  bewegt,  hängt  zum  Theil  mit 
der  Art  der  Hauptgewänder,  Tunika  und  Pallium,  zusammen,  in  denen  eine  grosse 
Anzahl  von  Figuren  erscheint,  und  die  nur  eine  beschränkte  Farbenwahl  gestatteten. 
Eine  zu  reiche  Farbenpracht  wäre  übrigens  bei  der  Ungunst  der  lokalen  Verhältnisse 
ein  unzeitiger  Luxus  gewesen;  sie  war  dadurch  eigentlich  von  selbst  ausgeschlossen. 

Als  Untergrund  des  Freskos  diente  in  der  Regel  die  natürliche  Farbe  des  Stuckes. 
Man  trug  die  Farben  zunächst  in  Gesammttönen  in  den  Umriss  ein  und  setzte  dann 
die  entsprechenden  Lichter  und  Schatten  auf.  Für  die  Gesichter  und  die  Extremitäten 
wählte  man  als  Lokalton  zumeist  ein  helles,  ins  Gelbliche  oder  Röthliche  spielendes 
Braun,  für  die  Lichter  Weiss,  seltener  Hellroth,  und  für  die  Schatten  ein  dunkles 
Braun  oder  Roth.  Der  Farbenauftrag  war  breit  und  voll,  so  dass  der  Grund  voll¬ 
ständig  gedeckt  wurde.  Erst  seit  dem  3.  Jahrhundert  kam  es  öfters  vor,  dass  der 
Künstler  für  die  Gewänder,  aber  nur  für  diese,  den  weissen  Grund  des  Stuckes  aus¬ 
sparte,  indem  er  die  Umrisse  derselben  sowie  auch  den  Faltenwurf  in  Strichen  mehr 
zeichnete  als  malte;  die  FAtremitäten  sind  aber  auch  in  diesem  Falle  stets  pastös  be¬ 
handelt.  Die  Vertheilung  von  Licht  und  Schatten  wurde  im  Grossen  und  Ganzen 
richtig  gehandhabt;  dagegen  hat  man  auf  eine  Vertreibung  der  Farben  in  einander  fast 
gänzlich  verzichtet.  Trotzdem  wirken  die  Bilder  niemals  hart,  da  die  Farben  abge¬ 
tönt  und  harmonisch  zum  Grundton  gestimmt  sind. 

Einige  Male  wurde  der  Stuck  roth,  seltener  gelblich  angestrichen  und  darauf  das 
Gemälde  ausgeführt.  Beispiele  dieser  Art  von  Malerei  sind  uns  aus  dem  i.,  2.  und 
4.  lahrhimdert  erhalten;  sievertheilen  sich  auf  die  Katakomben  der  heiligen  Domitilla, 
Prisciila,  Kallistus  und  Hermes."'  DieMaler,  denen  wir  die  auf  Taff.  148;  155,  2;  198; 
225,  i;  231;  235  wiedergegebenen  Fresken  verdanken,  haben  den  von  den  Figuren 
freigelassenen  (irund  erst  nachträglich  mit  gelber,  grüner,  und  blauer  Farbe  ausgefüllt. 

In  den  zwei  ersten  Jahrhunderten  wurden  fast  ausschliesslich  Kammern  und 
ganze  Gallerien,  und  zwar  an  den  Wänden  wie  an  der  Decke,  ausgemalt.  Von  Ge¬ 
mälden,  die  ein  Einzelgrab  zieren,  ist  aus  dieser  Zeit  nur  ein  Beispiel,  das  der  Ma- 


'  Donner,  a.  a.  T).  S.  32  f. 

■  Einige  Beispiele  bieten  wir  auf  den  Taff.  15  f.;  137;  179;  182;  190  u.  24S. 
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donna  mit  dem  Stern  in  Santa  Priscdla, '  bekannt.  Es  erg'ab  sich  daher  von  selbst, 
dass  man  bei  der  äusseren  Anordnung-  der  Dekoration  sich  mehr  oder  wenig'er  an  die- 
jenig-e  hielt,  welche  bei  der  Ausschmückung  der  Zimmer  in  den  Häusern  üblich 
war.  Hier  fehlte  jeder  Grund,  von  der  Tradition  abzugehen.  Die  Decke,  die  natur- 
gemäss  «  das  Leichtere,  das  Getragene,  das  Schwebende  »  sein  soll,  hatte  anfangs 
gewöhnlich  nur  ein  Gruppenbild,  welches  von  leichteren  Sujets  unigeben  wurde.  Für 
die  grösseren,  mehr  komplicirten  Darstellungen  waren  die  Wände  bestimmt.  Letztere 
konnten,  da  man  in  der  ersten  Zeit  mit  dem  Raume  sehr  verschwenderisch  umging,  in 
den  breiten  Feldern  zwischen  den  nischenförmig  angebrachten  Gräbern  (loculi)  und 
in  den  Arkosolien  ganze  Cyklen  von  Gemälden  aufnehmen.  Als  das  Christenthum  in 
Rom  immer  mehr  Anhänger  gewann  und  daniit  auch  der  Bedarf  an  Grabstätten  wuchs, 
wurde  eine  grössere  Ökonomie  des  Raumes  in  den  Katakomben  nothwendig.  Die 
Wände  der  Kammern  füllten  sich  seitdem  derart  mit  Gräbern,  dass  sie  zum  vorhinein 
ihre  praktische  Bestimmung  hatten  und  dass  dem  Maler  für  seine  Kompositionen  bis- 
w'eilen  nur  die  Decke  übrig  blieb.  Darstellungen,  welche  man  bisher  bloss  an  den 
Wänden  sah,  treten  nun  auch  in  den  Deckenmalereien  auf.  Eines  der  hervorragend¬ 
sten  Beispiele  dieser  Art  ist  der  von  mir  entdeckte  Cyklus  in  der  Katakombe  der  hil. 
Petrus  und  Marcelünus.  ^ 

In  der  Anordnung  des  Deckengemäldes  erfüllten  die  Künstler,  einige  wenige 
Fälle  ausgenommen,  die  strengen  Forderungen  des  Stils:  die  einzelnen  Bilder  reihen 
sich  koncentrisch  um  das  Hauptbild  in  der  Mitte,  und  dieses  selbst  ist  so  gerichtet, 
dass  die  Köpfe  der  Figuren  dem  Inneren,  die  Füsse  dem  Eingänge  der  Kammern  zu¬ 
gekehrt  sind.  Verstösse  dagegen  zeigen  sich  selten:  an  den  auf  Taff.  42  u.  75  repro- 
ducirten  Decken  hat  die  Figur  des  Mittelfeldes  eine  seitliche  und  an  denen  der  cripta 
della  Madonna^  und  des  cubiculum  I  in  Santi  Pietro  e  Marcellino"^  sowie  in  den  Bogen 
zweier  Arkosolien  in  San  Callisto  die  umgekehrte  Richtung.  5 

Die  bei  den  Alten  mit  grosser  Meisterschaft  gehandhabte  plastische  Behandlung 
der  Stuckfläche,  die  caelatura  tectorii,  d.  i.  das  Verfahren,  die  Wandgemälde  durch 
Stuckcaelaturen  zu  heben,  kam  in  den  Katakomben  so  selten  zur  Anwendung,  dass 
deraitige  Ornamente  zu  den  Ausnahmen  zählen.  Das  merkwürdigste  Beispiel  dieser 
lechnik,  nebenbei  gesagt  ein  unvollkommener  Versuch,  bietet  die  Gruppe  des  Guten 
Hilten  am  Grabe  der  Darstellung-  der  Madonna  mit  dem  Stern.®  Hier  sind  die  Fi- 
guien  des  guten  Hirten  und  der  Schafe  sowie  auch  die  Stämme  und  Hauptäste  der 
Bäume  plastisch  ausgearbeitet  und  übermalt,  während  alles  das,  was  mehr  in  den  Hin¬ 
tergrund  treten  soll,  nur  gemalt  oder  in  den  Stuck  eingeritzt  ist. 

Bis  gegen  Ende  des  3.  Jahrhunderts  bildete  die  Malerei  die  einzige  Ausschmük- 


■  TafF.  2  1  f. 

Wilpert,  Ein  Cyklns  chrislologischer  Gemälde, 
Taff.  I-IV.  Im  Folg-enden  citirt:  Cyklns. 

5  Taf.  61. 

■'  Bosio,  Roma  Sotterranea,  S.  331  (citirt:  R.  S.)] 


Garrucci,  Sfona  dell' arte  cristiana,  II,  Taf.  41,  2 
(citirt:  Storia). 

’  De  Rossi,  Rorna  Sotferranea,  III,  Taff.  XIV 
und  XXXV,  I  icitirt:  A’.  .S’.t 
Taff.  21  ff. 
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kung-  der  Grabstätten;  die  Architektur  spielte  dabei  eine  völlig  untergeordnete  Rolle. 
In  dieser  Zeit  trug  man  schon  bei  der  Anlage  der  Kammern  der  anzubringenden 
Dekoration  Rechnung,  indem  man  Decken  mit  zu  starken  Wölbungen  und  scharfen 
Kanten  vermied.  Daher  sind  die  Decken  häufig  ganz  eben,  oder  sehr  verflachte  Tonnen¬ 
gewölbe.  Bei  Kreuzgewölben,  die  seltener  Vorkommen,  sind  die  Rippen  nach  dem 
Centrum  der  Decke  zu  abgeschrägt,  um  dort  ein  möglichst  ebenes  Feld  für  das  Mittel¬ 
bild  zu  schaffen.  Erst  im  4.  Jahrhundert  setzte  man  sich  über  solche  Rücksichten  zu¬ 
weilen  hinweg;  wir  haben  drei  bemalte  Kreuzgewölbe,  deren  Rippen  mitten  durch 
Figuren  gehen.'  Seitdem  wird,  was  bisher  nur  ausnahmsweise  geschah, häufiger  die 
Architektur  zur  Dekoration  der  Kammern  herangezogen ;  man  arbeitet  in  den  vier  Ecken 
aus  dem  lebendigen  Gestein  Säulen  heraus,  welche  nichts  zu  tragen,  sondern  nur  zu 
schmücken  haben;  ebenso  wurden  Arkosolien  hergestellt,  die  an  der  Vordeiavand  mit 
Säulen  verziert  sind.  Letztere  werden  gewühnlich  mit  Mörtel  bekleidet  und  farbig 
angestrichen.  Krypten  mit  reicher  Benützung  architektonischer  Detailformen  zu  de¬ 
korativen  Zwecken  finden  sich  besonders  in  der  «  ostrianischen  »  Katakombe,  solche 
mit  Säulen  in  der  Region  des  Liberius  in  San  Callisto;  sie  sind  aber  zumeist  unbemalt. 
Diejenigen,  welche  im  coemeterium  maius  an  der  zum  Arenar  führenden  Strasse  liegen, 
stammen  zum  Thei!  schon  aus  der  Zeit  des  Diokletian ;  denn  in  einer  von  ihnen  fand 
de  Rossi  eine  Inschrift  aus  dem  Jahre  291 ;  ”  die  der  Liberiusregion  fallen  in  die  zwuite 
Hälfte  des  4.  Jahrhunderts.  ^ 

Die  Kammern,  welche  vor  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  angelegt  und  ausgemalt 
wurden,  erhielten  eine  vollständige,  d.  h.  auf  die  Wände  und  das  Gewölbe  sich  erstrek- 
kende  Stuckbekleidung.  Seitdem  kam  es,  zumal  in  der  Friedensperiode,  öfters  vor, 
dass  nur  die  Hinterwand,  in  welcher  das  Hauptarkosol  war,  oder  —  seltener  —  nur  ein 
Arkosol  oder  die  äussere  Eingangswand  oder  die  Decke  mit  Stuck  überzogen  imd  be¬ 
malt,  das  Übrige  dagegen  roh  gelassen  wurde.  Solche  Kammern  sind  diejenigen  der 
pecorelle  in  San  Callisto,  der  Veneranda,  des  Diogenes  und  der  «  apostoli  piccoli  » 
in  Santa  Domitilla,  des  «  presepio  ))  und  der  a  stella  »  in  San  Sebastiane,  der  beiden 
Oranten  und  der  Heiligen  in  Santi  Pietro  e  Marcellino,  der  hl.  Emerentiana  und  der 
Madonna  im  coemeterium  maius,  des  Wagenlenkers  in  der  Katakombe  der  Vigna  Mas- 
simo  und  das  cubiculum  darum  in  Santa  Priscilla.  ■*  Man  kann  sich  leicht  vorstellen, 
dass  durch  eine  derartige  Ökonomie  der  ästhetische  Eindruck,  den  die  betreffenden 
Grabstätten  auf  den  Beschauer  machten,  nicht  erhöht  wurde. 

Mit  der  Abnahme  des  künstlerischen  Geschmackes  hält  eine  gewdsse  Verschlech¬ 
terung  des  Materials,  und  zwmr  sowmhl  des  Stuckes  als  auch  der  Farben,  gleichen 
Schritt;  jener  ist  bis  in  das  3.  Jahrhundert  hinein  sorgfältig  geebnet  und  weiss,  diese 
rein  und  von  vorzüglicher  Qualität,  wie  w'ir  sie  in  den  Malereien  der  Iläusei  von 
Pompeji  finden.  In  der  Folgezeit  kommen  öfters  unreine  und  ordinäre  Farben  zur 

'  Taif.  16S;  171  u.  210. 

^  Inscript.  Christ.,  I,  iS. 


^  De  Rossi,  K.  S.,  III,  S.  258  ff.  imd  269. 

•  Taff.  154  f.;  i,iS;  163  f.  u.  207  ff.;  iSo  u.  s.  f. 
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Verwendung';  der  Stuck  nimmt  einen  g'rauen  Ton  an  und  ist  an  der  Oberfläche  sehr 
unvollkommen  geg-lättet.  Es  lässt  sich  daher  als  allgemeine  'Norm  aufstellen,  dass 
je  vornehmer  und  feiner  das  Material,  desto  älter  das  Gemälde  ist.  Die 
Haltbarkeit  der  Farben  wie  des  Stuckes  bleibt  aber  auch  in  der  letzten  Periode  die 
gleiche;  ja  gerade  unter  den  Fresken  des  4.  Jahrhunderts  finden  sich  viele,  die  eine 
ungewöhnliche  Farbenfrische  bewahrt  haben.' 

Die  schon  von  Alters  her  übliche  Vertheilung  der  Arbeit  und  die  Natur  der  Fres¬ 
komalerei,  welche  Schnelligkeit  in  der  Ausführung  verlangt,  zwingen  zu  der  iknnahme, 
dass  die  Ausmalung  einer  Kammer  nicht  von  einem,  sondern  von  mehreren  Künstlern, 
die  nach-  und  nebeneinander  thätig-  waren,  besorgt  wurde;  namentlich  mögen  die  ver¬ 
schiedenen  Arten  von  Malereien,  wie  die  rein  dekorativen  Elemente  und  die  eigentli¬ 
chen  Darstellungen,  von  entsprechenden  Künstlern  hergestellt  worden  sein.  Dadurch 
erklären  sich  einzelne  stilistische  Verschiedenheiten  sowie  der  artistische  Abstand  zwi¬ 
schen  Malereien  in  einer  und  derselben  Kammer.  Man  vergleiche  z.  B.  das  Decken¬ 
bild  mit  den  Scenen  der  linken  Wand  in  der  Sakramentskapelle  A  2,  -  die  beiden  Guten 
Hirten  mit  den  ornamentalen  Formen  des  Plafonds  in  der  Kammer  unter  dem  grossen 
Luminar  in  Santa  Domitilla,  ^  ferner  dieOrans  mit  der  Deckenmalerei  des  cubicuIumlH 
in  Santa  Priscilla,“^  und  den  sorgfältig  ausgeführten  Weinstock  nebst  Daniel  zwischen 
den  Löwen  mit  den  flüchtigen  phantastischen  Landschaften  im  Hypogaeum  der  Fla¬ 
vier. 5  Bei  den  Gemälden  der  cappella  greca  ist  die  Verschiedenheit  so  gross,  dass  die 
Archaeologen  sie  durch  die  Annahme  zweier,  selbst  dreier  Epochen  erklären  zu  müssen 
glaubten,  während  in  Wirklichkeit  die  ganze  Dekoration  der  Kapelle  aus  der  nämli¬ 
chen  Zeit  stammt.  ^ 


§  3.  Stand  der  Katakomben-\dvler;  ihre  Grabinschriften. 


Nach  dem,  was  wir  über  die  heidnischen  Maler  aus  der  Kaiserzeit  wissen,  waren 
dieselben  meistens  Sklaven  oder  Freigelassene.  ?  Der  Dilettantismus  fand  allerdings 
überall,  selbst  in  den  höchsten  Schichten  der  Gesellschaft,  seine  Adepten;  Mloch  vor  dem 


erwerbs-  und  berufsmässigen  Betriebe  der 

Taff.  174  ff.;  179;  182;  207  ff.:  236  ff.;  248. 

*  Taff.  27,  2  u.  38. 

’  Taff.  II  u.  9. 

■'  Taff.  43,  I  u.  42. 

*  Taff.  I,  5  u.  6. 

^  Wilpert,  Fracfio,  S.  29  ff. 

■  Friedländer,  Sitteiigeschichte  Roms.  III,  S.  296 
u.  301.  Um  ein  gesichertes  Auskommen  für  sein 
Alter  zu  haben,  wünscht  sich  Xaevolus  bei  Juvc- 
nal  (g,  146  ff.)  «einen  krumm  gebückten  Clseleur 


Malerei  hegten  die  Römer  noch  im  4.  Jahr- 

und  einen  jMaler,  der  schnell  und  viele  Gesichter 
malen  kann  »,  d.  h.  Sklaven,  die  mit  ihrer  Arbeit 
viel  verdienen:  «  Sit  mihi  praeterea  curvus  caelator, 
et  alter  -  Qui  multas  facies  pingat  cito!  suificiimt 
haec  -  Quando  ego  pauper  ero  y.  Bei  Artemidor, 
[Onirocr.  4,  Prooem.  ed.  Hercher,  201)  ist 
in  der  gleichen  Bedeutung  Avie  Sklave  gebraucht. 
Vgl.  Dig.  6,  I,  28  ff. 

*  Brunn,  Geschichte  der  griechischen  Künstler. 
II,  S.  207  (2.  Aufi.l. 
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hundert  die  alte  Abneigung.  Die  Namen  der  im  Corpus  veröffentlichten  Inschriften  von 
Malern  deuten  alle  auf  niedrige  Abkunft  hin;  bei  zweien  ist  die  Bezeichnung  libertus 
ausdrücklich  hinzugefügt. '  Ebenso  bescheiden  haben  wir  uns  die  Verhältnisse  der 
christlichen  Maler  zu  denken;  auch  sie  gehörten  wohl  zumeist  dem  Stande  der  Sklaven 
und  Freigelassenen  an.^  Konstantin  derGrosse^  und  noch  mehr  Valentinian^  suchten 
diesem  Übel  durch  Verleihung  von  grossen  Privilegien  an  Maler  zu  steuern,  um  auf 
diese  Weise  den  Malerstand  zu  heben  und  ihm  aus  den  Freigeborenen  Jünger  zuzu¬ 
führen.  Es  entzieht  sich  jeder  sicheren  Beurtheilung,  welche  Folgen  diese  von  dem 
kaiserlichen  Hofe  ausgehende  Pflege  der  Kunst  für  die  nicht-sepulkrale  Malerei  gehabt 
hat;  denn  die  Gemälde  sind,  mit  wenigen  Ausnahmen,  zu  Grunde  gegangen.  In  der 
Katakombenmalerei  kann  man  thatsächlich  die  Erfahrung  machen,  dass  einige  Werke 
des  4.  Jahrhunderts  vor  nicht  wenigen  des  3.  sich  in  stilistischer  Hinsicht  sehr 
vortheilhaft  auszeichnen.  Es  war  dies  ein  kurzes  Aufflackern  der  erlöschenden  Kunst, 
die  seit  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  ihrem  letzten  Verfalle  entgegenging. 
Wir  dürfen  sodann  a  priori  annehmen,  dass  jene  schon  von  Konstantin  in  Aussicht 
gestellten  Privilegien  die  Zahl  der  Künstler  vermehrt  haben.  Hiermit  hängt  zum 
Theil  die  Thatsache  zusammen,  dass  die  Entstehung  der  meisten  Katakombengemälde 
in  das  4.  Jahrhundert  fällt.  Freilich  war  auch  die  Zahl  der  römischen  Christen  durch 
die  nach  dem  konstantinischen  Frieden  erfolgte  grössere  Zahl  von  Konversionen  ganz 
ungewöhnlich  gewachsen. 

Wie  ihre  heidnischen  Kollegen  es  nicht  für  der  Mühe  werth  erachteten,  ihre  Na¬ 
men  unter  die  Wandgemälde  zu  setzen,  5  so  haben  auch  die  Katakoinbenmaler  sich 
nirgends  verewigt.  Mein  Suchen  darnach  war  vergebens.  In  Santi  Pietro  e  Marcel- 
lino  fand  ich  nur,  dass  bei  der  Ausschmückung  zweier  Arkosolien  die  Maler  durch 


'  C.  /.  L..  VI,  9786;  Q.  ANTONIVS  .  SALVI  .  L(lBER- 
TVS)  .  EVT\'CHVS;  9788  DECEMBER;  978g  PHILARGV- 
]<VS;  9790  M  .  PLAYTI VS  .  MENECRATES;  9792  PAPI- 
RTUS  VITALIS;  9793  TI  .  CLAVDIVS  .  SOTER;  9794  P. 
CORNELIVS  .  P  .  L(iBERTVS) .  PHILOMVSVS.  Eine  noch 
unedirte  Inschrift,  die  an  der  Via  Salaria  Vetus,  un¬ 
weit  der  Stadtmauer,  im  Jahre  1898  gefunden  wurde, 
nennt  einen  c  .  SALLVSTIVS  .  crispi  .  l(ibertvs)  . 
AlAX  PICTOR. 

■  Der  von  dem  hl.  Hieronymus  {Ep.  60,  Migne 
22,  597)  erwähnte  Priester  Nepotianus,  der  «  basi- 
licas  ecclesiae  et  martyrum  conciliabula  diversis  flo- 
ribus  et  arborum  comis  vitiumque  pampinis  adum- 
taravit»,  war  nur  Dilettant. 

^  Cod.  Theod.,  13,4,  2  (Gesetz  vom  Jahre  337): 
Artifice.s  artium,  brevi  subdito  comprehensarum, 
per  singulas  civitates  morantes,  ab  universis  mune- 
rilnis  vacare  praecipimus:  siquidem  ediscendis  arti- 
bns  otium  sit  adcommodandum,  quo  magis  cupiant 
ct  ipsi  peritiores  fieri,  et  suos  filios  erudire.  Es 


folgt  nun  die  Aufzählung  der  Künstler  und  unter 
ihnen  sind  auch  die  « pictores  et  sculptores  »•  ge¬ 
nannt. 

Das  Gesetz  Valentinians,  von  Jahre  374,  ist 
nur  zu  Gunsten  der  freigeborenen  Maler  «  picturae 
professores  si  modo  ingenui  sunt  >>  erlassen.  Aus 
den  Privilegien  seien  die  folgenden  hervorgehoben: 
die  Maler  sollten  frei  von  Steuern  sein,  auf  öffentli¬ 
chen  Grundstücken  gelegene  Lokale  und  "Werkstät¬ 
ten  zur  Ausübung  ihrer  Kunst  ohne  Miethe  erhalten, 
von  unliebsamer  Einquartirung  verschont  bleiben,  in 
jeder  beliebigen  Stadt  sich  niederlassen  dürfen  und 
von  den  Beamten  nicht  gezwungen  Averden,  Kaiser- 
portraits  anzufertigen  oder  öffentliche  Bauten  aus¬ 
zumalen,  ohne  dafür  bezahlt  zu  werden. 

’  Als  eine  Ausnahme  wird  vielleicht  das  Graffito 
zu  betrachten  .sein,  welches  in  dem  bei  der  Farnesina 
ausgegrabenen  Hause  gefunden  wurde;  ceAcyKOC 
enoiei;  dasselbe  scheint  sich  auf  einen  iMaler  zu  be¬ 
ziehen. 
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Erstes  Kapitel. 


Unvorsichtigkeit  ihren  Arm  in  zu  nahe  Berührung  mit  dem  schon  bemalten  Theile  des 
Rogens  gebracht  und  dadurch  ihr  Gewand  in  den  noch  frischen  Stuck  eingedrückt 
haben.  Nach  den  hinterlassenen  Spuren  zu  urtheilen,  trugen  sie  ein  Kleid  aus  grobem 
Stoffe.  Das  gänzliche  Verschwinden  der  Persönlichkeit  des  Künstlers  aus  der  coeme- 
terialen  und  der  gleichzeitigen  heidnisch-  römischen  Wandmalerei  ist  übrigens  nicht 
wenig  bezeichnend  für  die  untergeordnete  Stellung  desselben. 

Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  waren  schon  frühzeitig,  wenn  nicht  jeder  einzelnen 
Katakombe  so  doch  denen,  die  nicht  weit  von  einander  an  derselben  Strasse  lagen, 
bestimmte  Maler  zugewiesen.  Wir  schliessen  es  nicht  bloss  daraus,  dass  die  Kata¬ 
kombenmaler  zu  der  Körperschaft  der  Fossoren  gehörten,  ^  sondern  auch  aus  der  That- 
sache,  dass  es  in  einer  und  derselben  Katakombe  Gemälde  gibt,  welche  die  gleiche 
Künstlerfamilie,  ja  die  gleiche  Ifand  verrathen.  Um  nur  die  augenfälligsten  Beispiele 
zu  berühren,  nennen  wir:  in  Santi  Pietro  e  Marcellinp  die  Malereien  des  cubiculum  VI, 
der  Krypta  der  Madonna,  des  cubiculum  duplex  und  der  Kapelle  mit  dem  christolo- 
gischen  CyklusU  in  San  Callisto  die  Fresken  der  cripta  dell’Orfeo  und  der  beiden  Sa¬ 
kramentskapellen  Az  und  A3U  in  Santa  Domitilla  diejenigen  der  Diogeneskrypta  und 
der  anstossenden  Kammer  mit  der  Gerichtsdarstellung, ferner  des  arcosolio  delle  pe- 
corelle,  der  Bäckergruft  und  anderer  benachbarter  MonumenteU  in  der  a  ostrianischen  » 
Katakombe  endlich  diejenigen  der  I.  und  II.  Kammer.^  Umgekehrt  lässt  sich  nicht, 
wenigstens  für  die  Zeit  nach  der  Mitte  des  2.  Jahrhunderts,  nachweisen,  dass  der  näm¬ 
liche  Künstler  in  Coemeteriert  verschiedener  Strassen  gearbeitet  habe.  Ich  nehme 
die  älteste  Zeit  aus;  denn  in  den  Anfängen  des  Christenthums  konnte  es,  bei  dem 
Mangel  an  Künstlern,  nicht  ausbleiben,  dass  ein  und  derselbe  Maler  für  verschiedene 
Katakomben  Aufträge  erhielt.  Eine  Bestätigung  dieser  Aussage  liegt  vielleicht  in 
den  auf  Taff.  18  ff.  reproducirten  Gemälden  der  Passionskrypta  in  Pretestato  vor, 
welche  in  der  Bewegung  der  Figuren  und  der  Behandlung  der  Gewänder  so  deutliche 
Anklänge  an  einige  Fresken  der  Priscillakatakombe  ^  bieten,  dass  sie,  wenn  auch  nicht 
auf  den  gleichen  Maler,  so  doch  auf  die  gleiche  Künstlerfamilie  zurückgeführt  werden 
können. 

An  Grabinschriften,  welche  ausdrücklich  Maler  erwähnen,  kennt  man  bisher 
nur  zwei.  Die  eine,  mit  dem  Konsulatsdatum  des  Jahres  382,  lautet: 

AVR  FEIJX  PICTör 

CL  .  ANTONIO  ET  Syagrio  conss.  ® 

Anrelius  Felix,  ein  iMaler  (wurde  hier  bestattet),  in  dem  Jahre,  als  Klaudius  Antonius 
und  Syagrius  Konsilien  waren  ». 


De  Rossi,  R.  S.,  Ilf,  8.  539  f.;  vgl.  unten  §  12.J. 
Taff.  57;  60  f.;  63,  i;  64,  2-4;  Wilpert,  Cyklus, 
Taff.  I-VI,  I. 

’  Taff.  37  ff.;  40,  3  u.  41,  1-3. 

*  1  aff.  154,  2;  155,  2;  :8o;  181,  2. 


'  Taff.  117,  2;  193  ff. 

"  Taff.  16S  ff. 

'  Taff,  13  f.  11.  21  f. 

®  De  Rossi,  Inscript.  Christ.,  I,  S.  142  N.°  318; 
C.  I.  L..  VI,  9787. 


TecJmik  der  coenielerialen  Gemälde. 
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Die  Platte  verschloss  höchstwahrscheinlich  ein  Grab  in  den  Katakomben;  später 
wurde  sie  in  die  Kirche  San  Martino  ai  Monti  und  zuletzt  in  die  Inschrifteng-allerie 
des  Vatikans  gebracht,  wo  sie  sich  noch  heute  befindet. 

Die  zweite  Inschrift,  eine  opistographa,  stammt  aus  der  Katakombe  der  hl.  Cy- 
riaka,  von  wo  sie  als  Material  in  die  nahe  Basilika  des  hl.  Laurentius  kam;  die  Form 
ihrer  Abfassung: 

LOCVS  PRISCI  PICTORIS 
«  Grab  des  Malers  Priscus  » 

verweist  sie  ebenfalls  in  das  4.  Jahrhundert. ' 

Eine  jetzt  verstümmelte  Grabplatte  geben  wir  (Fig.  i)  in  Faksimile  wieder;  sie 
zeigt,  ausser  dem  Symbol  der  Taube  mit  dem 
Ölzweig,  die  Embleme  eines  Malers:  Zirkel, 

Griffel  und  zwei  Pinsel.  Als  sie  zur  Zeit  Ma- 
rangoni’s  in  San  Callisto  ausgegraben  wurde, 
war  sie  vollständig;  heute  fehlt  die  grössere 
Hälfte.  Der  erhaltene  Theil  ist  der  Inschriften- 
gallerie  des  Laterans  einverleibt;  die  Inschrift 
lautet  mit  der  Ergänzung:^ 

FETJCI  FILIO  BENEMEREXTI  QVI  VIXIT  ANNOS 
XXIII  DIES  X  QVI  EXIVIT  VIRGO  DE  SAECVLV  ET 
NEOFITVS  IN  PACE 
PARENTES  FECERVNT 

DEP  III .  NONAS  .  AVG 

«Ihrem  wohlverdienten  Sohne  Felix,  der  23  Jahre  und  lo  Tage  gelebt  hat,  der  jungfräulich  und 
als  Neugetaufter  aus  dieser  Welt  in  Frieden  geschieden  ist,  (setzten)  die  Eltern  (diese  Inschrift).  Seine 
Bestattung  erfolgte  am  3.  August». 

Dieses  Epitaph  gehört  gleichfalls  in  das  4.  Jahrhundert,  also  in  eine  Zeit,  in  der 
die  unterirdische  Bestattung  noch  im  vollen  Gange  war;  verschloss  es  ja  selbst  einen 
Lokulus  in  der  Katakombe.  Es  widerspricht  somit  nichts  der  Annahme,  dass  Felix 
und  seine  beiden  andern  Kollegen  die  Kunst  auch  in  den  Katakomben  ausgeübt  haben. 


f  ELlClflüOßt 
XY.UlDlt^OV 
N  EOfITVS 

PAR  £  N  T  E 

p  EP 


‘  C.  I.  L.,  VI,  9791.  Die  unvollständig  gelassene 
Inschrift  auf  der  Rückseite  lautet  LOCVS  wsiiinif). 
Die  Platte  wurde  für  den  Evangelienambon  der  er¬ 
wähnten  Basilika  verwendet. 

"  Marangoni,  Acta  S.  Victorini,  pag.  129;  De 
Rossi,  Äluseo  epigrafico  Pio-Laterancnse  (in  dem 


Triplice  omaggio  alla  Santitä  di  Papa  Pio  IX 
offerto  dalle  tre  romane  accadeviic)  Pil.  XI,  24 
(citirt:  Mus.  Laf.)\  Perret,  Catacombes  de  Rome,  V, 
Taf.  VI;  Wilpert,  Drei  aUchristliche  Epitaphfrag¬ 
mente  aus  den  römischen  Katakomben,  in  Rom. 
Quartalschr.,  1892,  S.  376. 


ZWEITES  KAPITEL. 


Die  coemeteriale  Malerei 

in  ihrem  Verhältniss  zu  der  heidnischen  Wandmalerei. 


Mit  der  verjährten  Behauptung",  die  ersten  Christen  hätten  sich,  weil  aus  dem 
Schosse  des  Judenthums  hervorgeg'angen,  der  Kunst  feindselig"  gegenübergestellt, 
brauchen  wir  uns  nach  den  guten  Bemerkungen  von  F.  X.  Kraiis^  nicht  mehr  zu 
befassen.  Es  sei  hier  nur  bemerkt,  dass  die  unterirdischen  Grabstätten  von  dem  angeb¬ 
lichen  Kunsthasse  nicht  nur  nichts  wissen,  sondern  dass  im  Gegentheil  die  ältesten 
Kammern  sämmtlich  ausgenialt  sind.^  Wir  können  also  gleich  dazu  übergehen,  die 
Beziehungen  der  christlichen  zur  heidnischen  Kunst  aufzusuchen. 

Das  Christenthum  fand  in  den  Anfängen  seiner  Verbreitung  in  Rom  die  Kunst 
auf  einer  relativ  hohen  Stufe.  Wie  es  weder  in  seiner  Aufgabe  noch  in  seiner  Macht 
lag,  eine  neue  Sprache  zu  erfinden,  so  war  es  ihm  auch  schlechterdings  unmöglich, 
mit  einem  Schlage  eine  völlig  neue  Kunst  zu  schaffen;  es  stand  vielmehr  nichts  im 
Wege,  dass  es  mit  der  alten  Sprache  auch  die  alte  Kunst,  so  weit  diese  seiner  Lehre 
und  Praxis  nicht  widersprach,  in  seine  Dienste  nahm.  «  Profani  si  quid  bene  dixe- 
runt,  non  aspernanduni  ))  sagt  ein  Kirchenlehrer  noch  zu  einer  Zeit,  wo  die  Christen 
bereits  ihre  eigene  Litteratur  besassen;^  um  wie  viel  mehr  musste  ein  solcher  Grund¬ 
satz  auf  dem  Gebiete  der  Kunst,  und  vor  allem  zu  Anfang,  wo  die  Hilfsbedürftigkeit 
am  grössten  war,  seine  Geltung  haben!  Es  ist  sogar  sehr  wahrscheinlich,  dass  die 
Grabstätten,  in  denen  man  die  ersten  Christen  beisetzte,  ganz  oder  zum  Theil  von 
heidnischen  Künstlern  ausgemalt  wurden,  da  wir  nicht  gut  annehmen  können,  dass 
mit  der  Einführung  des  Christenthums  in  Rom  sofort  auch  eine  christliche  Maler- 


'  Geschichte  der  christlichen  Kunst,  I,  S.  6i  ff. 

Übrigens  standen  in  Rom  selbst  die  Juden 
keineswegs  in  jenem  feindlichen  Verhältniss  zur 
Kunst,  wie  die  Theoretiker  sich  einreden.  In  der 
jüdischen  Katakombe  unter  der  Vigna  Randanini 
befinden  sich  Kammern  mit  Malereien  und,  was 
bezeichnend  ist,  ein  Sarkophag,  in  dem  ein  jüdi¬ 


scher  Maler  bestattet  war.  Die  Inschrift  lautet: 

€HOA.Ae  I  KrieeyAo  |  |  rx.<.|>oxeNi 

einiHii  M  K?,' (  «-JTO-J). 

«  Hier  ruht  der  Maler  Eudoxius.  Er  schlafe  in 
Frieden!  » 

*  August.,  De  docirina  christiana,  2,  18  (Migne 
3-!.  49)- 


Die  cocmetcriale  Malerei  in  ihrem  Verhältniss  zn  der  heidnischen  Wandmalerei. 
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schule  entstanden  sei.  Musste  man  sich  ja  auch  in  der  Skulptur,  in  Ermang-elung  von 
christlichen  Steinmetzen,  mit  Sarkophagen  aus  heidnischer  Werkstatt  begnügen. 
Unter  solchen  Umständen  haben  wir  es  von  vornherein  als  etwas  Selbstverständliches 
anzusehen,  dass  wir  in  der  altchristlichen  Kunst  auf  Formen  stossen,  die  der  heidni¬ 
schen  entnommen  sind.  Wer  diese  Thatsache  seltsam  finden  sollte,  der  müsste  sich 
folgerichtig  auch  darüber  wundern,  dass  die  Apostelschüler,  und  selbst  Apostel,  Schriften 
in  der  Sprache  der  Heiden  verfasst  haben. 

Die  ersten  christlichen  Maler  waren  in  der  heidnischen  Schule  ■  gebildet,  sei  es 
dass  sie  als  Getaufte  in  dieselbe  eintraten,  oder  als  fertige  Künstler  zu  dem  neuen 
Glauben  sich  bekehrten.  Was  durften  sie  nun  von  dem  in  der  heidnischen  Schule 
Erlernten  zur  Ausschmückung  der  christlichen  Grabstätten  herübernehmen,  und  was 
mussten  sie  zurückweisen?  Anstatt  uns  in  aprioristische  Erörterungen  über  das 
Erlaubte  und  Unerlaubte  auf  dem  Gebiete  der  christlichen  Kunst  zu  verlieren,  wollen 
wir  lieber  das,  was  die  Maler  an  den  Gräbern  der  Katakomben  thatsächlich  zur  Dar¬ 
stellung  gebracht  haben,  in  chronologischer  Reihenfolge  durchgehen  und  dann 
den  Inhalt  der  dargestellten  Gegenstände  kurz  darlegen.  Auf  diese  Weise  wird  sich 
eine  Scheidung  der  rein  christlichen  Schöpfungen  von  den  aus  der  heidnischen 
Kunst  übernommenen  Formen  von  selbst  ergeben. 


Überblick  über  die  Malereien  aus  den  vier  ersten  Jahrhunderten. 

§  4.  Die  Fresken  aus  dem  i.  Jahrhundert. 


Unter  den  bis  jetzt  freigelegten  Malereien  erweisen  sich,  schon  durch  ihren 
Fundort,  als  die  ältesten  diejenigen  der  Hypogaeen  der  Flavier  und  Acilier.  Letztere 
Grabstätte  erlitt  in  der  Zeit  nach  Konstantin  leider  solche  Veränderungen,  dass  von  der 
ursprünglichen  Dekoration,  ausser  einem  Delphin  und  einigen  Sternen  und  Linien, 
nur  zwei  einem  verblassten  Kelche  zugewendete  Pfauen  übrig  geblieben  sind. 

Reicher  ist  der  Bestand  in  der  Gallerie  der  Flavier  in  der  Domitillakatakombe. 
Hier  sehen  wir  auf  der  Decke  zunächst  einen  Weinstock,  der  von  geflügelten  Putten 
und  Vögeln  belebt  ist;  dann  folgen  Putten  in  Abwechslung  mit  phantastischen  Land¬ 
schaften,  ferner  Guirlanden,  kandelaberförmige  Pflanzenornamente  und  schwimmende 
Delphine.  In  den  Nischen  sind  zum  Theil  die  gleichen  Darstellungen,  dazu  ein 
schönes  Muster  von  weissen  Sternblumen  auf  rothem  Grunde,  ein  Ornamentkopf,  ein 
Fischer,  ein  Horn  und  allerlei  Thierstücke.  Von  den  Gemälden  der  Seitenwände  haben 
sich  nur  ein  Mahl,  Noe  in  der  Arche  (fragmentirt)  und  Daniel  in  der  Löwengrube 
erhalten:  die  übrigen  Bilder  wurden  entweder  durch  später  angebrachte  Gräber  zer¬ 
stört  oder  von  Antiquitätensammlern  mit  dem  Stuck  von  der  Wand  abgelöst. 
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Ziueites  Kapitel. 


In  der  nicht  \'ie!  jün^ieren  Ivamnier  unter  dem  grossen  Lichtschacht  der¬ 
selben  Katakombe  kehren  die  nämlichen  Putten,  Guirlanden  und  Kandelaberkonsölen 
wieder;  dazu  kommen  noch  schwebende  weibliche  Figuren,  Pfauen  mit  zum  Rad 
entfaltetem  Schweif,  ruhende  oder  fliegende  Tauben,  ein  Schaf  mit  Hirtenstab  und 
Milcheimer,  Blumenstücke,  eine  Landschaft,  das  Seethier,  welches  bald  für  diejonas- 
darstellungen  adoptirt  w'erden  sollte,  und  dreimal  der  Gute  Hiit. 

Alle  diese  Malereien  stammen  aus  dem  i.  Jahrhundert.  Von  biblischen  Dar- 
stellung'en  sehen  wir  unter  ihnen  nur  den  Guten  Hirten,  Daniel  z\\isnhen  den  Löwen 
und  Noe  in  der  Arche.  Allerdings  sind  die  Hauptfresken  der  langen  Gallerie  der 
Acilier  fast  sämmtlich  zerstört;  ebenso  fehlen  einige  im  Hypog^ieum  der  Flavier.  Doch 
wie  hoch  wir  auch  immer  die  Zahl  der  verlorenen  Bilder  ansetzen  mög^en,  es  über¬ 
wiegen  die  rein  dekorativen  Werke. 


§  5.  Die  Fresken  aus  dem  2.  Jahrhundert. 

Anders  gestaltet  sich  das  Verhältniss  im  2.  Jahrhundert,  aus  dem  uns  fünfzehn 
Kammern,  ein  Arkosol  und  ein  gewöhnliches  Grab  mit  Malereien  erhalten  sind. 

1)  In  der  cappella  greca  befinden  sich: 

das  Quellwunder  des  Moses,  der  geheilte  Gichtbrüchige,  eine  Taufscene  (frag- 
mentirt),  die  Jahreszeiten,  die  drei  babylonischen  Jünglinge  im  Feuerofen,  die  Anbetung 
der  Magier,  drei  Susannascenen,  Noe  in  der  Arche,  Daniel  zwischen  den  Löwen,  das 
Opfer  Abrahams,  die  Fractio  panis,  die  Auferweckung  des  Lazarus,  zwei  Oranten  mit 
zwei  Heiligen,  ein  Ornamentkopf  und  drei  Fruchtvasen; 

2)  im  Atrium  der  cappella  greca: 

der  Gute  Hirt,  Arabesken  und  Linearornamente  ; 

3)  in  der  Passionskrypta  der  Katakombe  des  Praetextat: 

die  Dornenkrönung  des  Herrn,  die  Auferweckung  des  Lazarus,  die  Unterre¬ 
dung  am  Jakobsbrunnen,  die  Heilung  der  Haemoroissa  und  der  Gute  Hirt  zwischen 
Blumenornamenten  und  Vögeln; 

4)  an  einem  Grabe  in  der  Nähe  der  cappella  greca: 

der  Prophet  Isaias  neben  der  Madonna  mit  dem  Jesukinde,  zweimal  der  Gute 
Hirt  und  drei  Oranten,  auf  welche  ein  Mann  zeigt; 

5)  in  der  Doppelkammer  der  Lucina: 

Daniel  zwischen  den  Löwen,  zwei  Gute  Hirten  abwechselnd  mit  zwei  ver¬ 
schleierten  Oranten,  vier  geflügelte  Putten,  acht  Ornamentköpfe,  die  zwei  Fische  und 
zwei  Körbe  von  der  wunderbaren  Brod-und  Fischvermehrung,  der  ruhende  Jonas,  ein 
schwimmender  Delphin,  das  Seethier  des  Jonas,  Tauben  mit  Blüthenzweigen,  Tauben 
auf  Baumstämmen,  der  Milcheimer  mit  Hirtenstab  auf  einer  altarartigen  Erhöhung 
zwischen  zwei  Schafen,  Bluraenguirlanden,  Oranten  und  Heilige,  die  Taufe  Christi, 
kandelaberförmig-e  Ornamente  und  neun  Vasen; 


Die  cocmclcriale  Malerei  in  ihrem  Verhältniss  zu  der  heidnischen  l  Vandmalerci. 


6)  in  der  Kammer  des  Ampliatus : 

Architekturinalerei,  Thierstücke,  Hirtenscenen  mit  Putten,  geometrische  Orna¬ 
mente,  bunte  Vögel  zwischen  Blumen,  eine  schwebende  weibliche  Gestalt,  zwei  Pfauen, 
die  einem  Epitaph,  und  zwei  Tauben,  die  einem  Kantharus  zugewendet  sind; 

7)  in  der  Krypta  des  hl.  Januarius  der  Praetextatkatakombe : 

die  Jahreszeiten,  das  Quellwunder  des  Moses,  der  Gute  Hirt,  Jonasscenen  und 
allerlei  dekorative  Blumen-  und  Vogelmuster ; 

8)  im  cubiculum  III  der  Priscillakatakombe ; 

zwei  verschleierte  Oranten,  der  Gute  Hirt  umrahmt  von  einem  Oliven-  und 
Ährenkranz,  Tauben  mit  Ölzweig  in  den  Krallen,  Vasen  und  springende  Schafe;' 

9)  in  der  Kammer  gegenüber  der  Papstgruft: 

Orpheus  und  Seeungeheuer ; 

10)  in  der  Sakramentskapelle  A2  : 

das  Quellwunder  des  Moses,  der  Fischer,  das  Alahl  der  sieben  Jünger  am  See 
Tiberias,  die  Taufe,  die  Auferweckung  des  Lazarus,  ein  um  den  Dreizack  gewundener 
und  ein  schwimmender  Delphin,  Christus  als  Richter,  ein  Heiliger,  das  Schiff  im  Sturm, 
der  Gute  Hirt,  Pfauen  mit  zum  Rad  entfaltetem  Schweife,  Vasen,  Blumenschnüre, 
Tauben  mit  Ölzweig,  Jonasscenen,  der  Altar-Tisch  zwischen  den  sieben  Körben; 

1 1)  in  der  Sakramentskapelle' A  3: 

das  Quellwunder  des  Moses,  der  Fischer,  die  Taufe  Christi,  der  Gichtbrüchige,  das 
Wunder  der  Brod-  und  Fischvermehrung  neben  einer  verschleierten  Orans,  die  Sättig'ung 
der  Menge  und  die  acht  Brodkörbe,  das  Opfer  Abrahams,  die  Auferweckung  des  Lazarus 
(zerstört),  Christus  mit  der  Samariterin  am  Brunnen,  Jonasscenen,  der  Gute  Hirt,  Pfauen 
mit  zum  Rad  entfaltetem  Schweife,  fliegende  Vögel,  Frucht-  und  Blumenvasen,  kandela¬ 
berartige  Ornamente,  zwei  geflügelte  Putten  mit  zwei  schwebenden  weiblichen  Figuren, 
Tauben  mit  Ölzweig,  und  zwei  Fossoren,  welcheaufdieeucharistischen  Gemälde  zeigen ; 

12)  in  der  hohen  Kammer  im  Hypogaeum  der  Lucina: 

der  Gute  Hirt,  Gefässe  und  Vögel ; 

13)  in  einer  Kammer  bei  der  Basilika  der  hl.  Petronilla: 

Vögel,  Schalen  und  sternartige  Ornamente; 

14)  in  der  Sakramentskapelle  A  6: 

der  Gute  Hirt,  das  Quellwunder,  die  Sättigung  der  Menge,  die  Auferweckung 
des  Lazarus  und  drei  Jonasscenen  ; 

15)  in  der  Sakramentskapelle  A  5: 

die  Sättigung  der  Menge,  der  ruhende  Jonas  und  zwei  Ornamentköpfe; 

16)  in  der  Sakramentskapelle  A  4  : 

der  Gute  Hirt,  drei  Jonasscenen,  zwei  Oranten  zwischen  Schafen  und  zwei 
Fossoren  an  der  Arbeit : 

17)  im  cubiculum  IV  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla: 

die  Verkündigung,  der  Gute  Hirt,  die  Auferweckung  des  Lazarus,  drei  Jonas¬ 
scenen,  ein  springendes  Schaf,  Guirlanden  und  Rosenzweige. 
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Diese  Aufzählung  zeigt,  dass  der  Kreis  der  religiös-symbolischen  Darstel- 
lung'en  im  2.  Jahrhundert,  und  zwar  schon  in  der  ersten  Hälfte  desselben,  ein  sehr 
grosser  war  und  über  die  rein  dekorativen  Formen  die  Oberhand  gewonnen 
hat;  jene  nehmen,  zwei  Kammern  ausgenommen,  die  Hauptstellen  an  den  Monumenten 
ein,  diese  sind  auf  mehr  untergeordnete  Plätze  verwiesen  und  dienen  fortan  nur  zum 
begleitenden  Schmuck  der  ersteren. 


§  6.  Die  Fresken  aus  dem  3.  und  4.  Jahrhundert. 

Im  3.  und  4.  Jahrhundert  erweitert  sich  der  Cyklus  der  religiösen  Darstellungen 
immer  mehr.  Da  die  Zahl  der  mit  Malereien  ausgeschmückten  Monumente  eine  zu 
grosse  ist,  so  wollen  wir,  um  Wiederholungen  zu  vermeiden,  nur  diejenigen  Darstel¬ 
lungen  namhaft  machen,  die  bisher  noch  nicht  erwähnt  wurden.  Es  kommen  also  die 
folgenden  neu  hinzu : 

Christus  als  Lehrer, 

der  Gute  Hirt  mit  seiner  Heerde, 

die  Heilungen  des  Blindgeborenen  und  des  Aussätzigen, 

die  Verwandlung  des  Wassers  in  Wein  auf  der  Hochzeit  zu  Kana, 

David  mit  der  Schleuder, 

Job  in  seinem  Leid, 

Tobias  mit  dem  Fisch, 

die  Magier  im  Anblick  des  Sternes, 

der  Sündenfall  unserer  Stammeltern, 

die  Einkleidung  einer  gottgeweihten  Jungfrau, 

die  Verurtheilung  der  beiden  Alten  durch  Daniel, 

der  das  Schaf  melkende  Gute  Hirt, 

Petrus  mit  der  Schriftrolle, 

die  Aufnahme  von  Verstorbenen  unter  die  Heiligen, 

Verstorbene  als  Selige  im  paradiesischen  Garten, 

die  drei  Jünglinge,  welche  die  Anbetung  der  Statue  verweigern, 

die  Auferweckung  der  Tochter  des  Jairus, 

Christus  als  Lehrer  zwischen  den  Aposteln, 
die  Ankunft  von  Heiligen  bei  Christus, 

Christus,  wie  er  Heilig'en  den  Kranz  überreicht, 

Balaam,  der  auf  den  Stern  zeigt, 

Moses,  wie  er  sich  die  Sandalen  lost, 
die  Parabel  von  den  klugen  und  thörichten  Jungfrauen, 
die  Magier  mit  den  Hirten  in  Anbetung  des  Jesukindes, 
das  auf  die  Schlange  tretende  Lamm, 

Christus  mit  den  Evangelisten, 
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die  Hirsche  am  Quell, 

Christus  zwischen  den  Apostelfürsten, 

Maria  als  Orans  mit  dem  Jesuknaben, 
die  Himmelsleiter, 

die  Übergabe  des  Gesetzes  an  Petrus, 

die  Bedrängung  von  Moses  und  Aaron  durch  die  Juden, 

die  Himmelfahrt  des  Elias, 

die  Prophezie  des  Michäas, 

die  Magier  vor  Herodes, 

die  Heilung  des  Besessenen, 

der  Mannaregen, 

die  Verläugnung  Petri, 

Susanna  als  Lamm  zwischen  zwei  Wölfen, 

die  Verstorbene  als  Lamm  zwischen  zwei  Lämmern, 

zwei  einem  Monogramme  Christi  zugewendete  Tauben, 

das  Lamm  Gottes  auf  dem  Berge  mit  den  Strömen  zwischen  den  hll.  Marcel¬ 
linus,  Petrus,  Tiburtius  und  Gorgonius. 

Im  3.  und  noch  mehr  im  4.  Jahrhundert  kommen  auch  Darstellungen  aus  dem 
realen  Leben  auf,  und  zwar  meistens  solche,  die  sich  auf  den  Stand  oder  das  Gewerbe 
des  Verstorbenen  beziehen.  Sie  sind,  die  zahlreichen  Bilder  der  Fossorenausgenommen, 
so  selten,  dass  jede  für  sich  ein  Unikum  bildet.  Wir  haben  eine  Verkaufsscene  von  Ge¬ 
müse  oder  Guirlanden  neben  einem  Todtenmahl  aus  dem  3.  Jahrhundert ;  aus  dem  4. 
einen  Wagenlenker  und  einen  Krieger,  ferner  einen  Viktualienhändler  inmitten  seiner 
Gehilfen,  eine  Getreideausladung  für  Bäcker,  Böttcher  mit  Fässern,  Tiberschifter  mit 
einer  Ladung  Amphoren,  eine  Gemüsehändlerin  an  ihrem  Verkaufstisch  und  einen 
Whnzer  vor  dem  mit  zwei  Ochsen  bespannten  Lastwagen. 

In  das  3.  und  4.  Jahrhundert  gehören  ferner  die  Personifikationen  der  Sonne, 
des  Meeres,  des  Tigrisstromes,  der  Liebe  und  des  Friedens  (IRENE-AGAPE). 

Der  Kreis  der  rein  dekorativen  Elemente  erhält  ebenfalls  einen  Zuwachs;  die  neu 
hinzutretenden  Gegenstände  (wie  Widderköpfe,  Kandelaber,  topfartige  Gefässe  mit  Laub¬ 
verzierung,  eine  Maske,  ein  Bock  mit  dem  caduceus,  ein  Pferd  mit  seinem  Füllen, 
Seepferde  und  -Kühe)  kommen  jedoch  nur  selten  vor.  Wie  im  2.  Jahrhundert,  so  treten 
diese  dekorativen  Formen  auch  in  der  folgenden  Zeit  meistens  in  den  Hintergrund, ' 
erhalten  sich  aber  bis  tief  in  das  4.  Jahrhundert  hinein;  erst  in  den  letzten  Decennien 
der  Bestattungsperiode  werden  sie  manchmal  von  der  Ausschmückung  eines  Monu¬ 
mentes  vollständig  ausgeschlossen. 

Nach  dieser  allgemeinen  Überschau  über  die  Schöpfungen  der  Maler  in  den  Kata¬ 
komben  wollen  wir  die  einzelnen  Darstellungsgegenstände  etwas  näher  ins  Auge  fassen. 

‘  Hiervon  ist  für  das  3.  Jahrhundert  die  kleine  auszunehmen.  Die  interessanten  Ausnahmen  aus 
Kammer  rechts  vom  Eingänge  des  Hvpogaeums  der  dem  4.  Jahrhundert  werden  wir  im  Kap.  X  be- 
Flavier,  wo  das  dekorative  Element  vorherrscht,  handeln. 
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I. 

Die  rein  dekorativen,  aus  der  heidnischen  Kunst  entlehnten  Elemente, 

§  7.  Orxamentfiguren. 

Es  ist  bekannt,  welche  ausgiebige,  mitunter  humorvolle  Verwendung  die  Putten 
(Eroten,  amorini),  d.  h.  kleine,  gewöhnlich  mit  Flügeln  versehene  Kindergestalten,  in 
der  profanen  Malerei  gefunden  haben.  Eine  mehr  als  dekorative  Bedeutung  hatten 
sie  schon  aus  diesem  Grunde  nicht;  sie  waren  eine  Art  «Scheidemünze)),  welche  die 
Künstler  stets  zur  Hand  hatten.  Die  christlichen  Maler  konnten  sie  daher  ohne  Be¬ 
denken  in  ihr  Kunstrepertoir  aufnehmen  und  ihnen  gleichfalls  allerlei  Dienstleistungen 
zuweisen.  Wir  sehen  geflügelte  und  ungefiügelte  Putten  als  Hirten  oder  in  Scenen 
der  Jahreszeiten  als  Gärtner,  Schnitter  und  Winzer,  ferner  als  Träger  von  Guirlanden, 
von  Insignien  des  Hirtenlebens  und  von  Inschrifttafeln.  Bald  schweben  sie  frei  in 
der  Luft,  bald  stehen  sie  auf  Kandelabern  und  .Blattkonsolen.  Bisweilen  wechseln  sie 
mit  weiblichen  Figuren  ab,  welche  ebenfalls  allerlei  Attribute  in  den  Händen  halten; 
zweimal  sind  sie  mit  der  Psyche  zusammen-  oder  ihr  gegenübergestellt.  ^ 

Das  Fresko  in  S.  Hippolyt,  das  einzige  dieser  Katakombe,  zeigt  einen  liegenden 
Putto  auf  blumiger  Au  zwischen  zwei  mit  Blumen  gefüllten  Körben. 

Auf  der  Decke  einer  Kammer  in  San  Callisto  sind  Erwachsene  beiderlei 
Geschlechtes,  in  halbliegender  Stellung,  gemalt;^  der  Mann,  dessen  Ober¬ 
körper  entblösst  ist,  hält  eine  Fruchtschale,  die  mit  einer  ärmellosen  Tunika  bekleidete 
Frau  ein  kelchartiges  Gefäss  empor.  Derartige  Ornamentfiguren  haben  keinen  beson¬ 
deren  Anklang  gefunden,  denn  sie  kehren  in  dieser  Haltung  sonst  nicht  wieder.  Als 
schwebende  und  stehende  Gestalten  sehen  wir  sie  auf  der  jetzt  sehr  verblassten 
Deckenmalerei  der  Kammer  10  in  Santa  Domitilla  (Taf.  140).  Nur  männliche  Fi¬ 
guren  finden  sich  als  Dekorationsstücke  auf  Fresken,  welche  wir  auf  den  Taff.  146,  i ; 
158,  i,u.  244,  I  u.  3  abbilden;  einige  von  ihnen  wurden  von  den  Archäologen  missver¬ 
standen:  zwei  figuriren  als  Venus,  einer  als  Ringkämpfer.  ^ 


8.  Orxamentköpi-i-:. 


Ein  sehr  beliebtes  Dekorationsstück  waren  menschliche  Köpfe,  welche  ebenfalls 
der  klassischen  Kunst  entlehnt  sind.  Sie  wachsen  gewöhnlich  aus  stilisirten  Blättern 
heraus  und  sind  von  Ranken  umschlungen  oder  in  einen  Kranz  geschlossen.  Erst 


'  Taff.  2  ff.;  10;  31  f.;  33  f.;  52;  1 19;  134;  14811.S.  f. 
^  TafF.  85,  I  XI.  128,  2. 

’  Bosio,  /tS..  S.  499;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  68, 


2  ;  Marucchi,  Di  mi  ipogeo  reccnlcmcnte  scopcrto  ncl 
civntcro  di  San  Sebastiano.  Taf.  II  (^Auszug  aus  Gli 
shidi  in  Italia,  187g,  Bd.  I). 
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durch  dieses  Beiwerk  wird  der  dekorative  Charakter  des  an  sich  barocken  Ornamentes 
vervollständigt.  Wie  geschmacklos  dasselbe  ohne  das  Beiwerk  ist,  sieht  man  an  den 
vier  Köpfen,  die  in  den  Balken  des  inneren  Kreuzes  auf  der  Decke  der  Lucinagruft 
gemalt  sind:  ‘  sie  erwecken  den  Eindruck,  als  wären  sie  von  Geköpften  hergenommen. 
Viele  haben  einen  vollen,  grünen  Nimbus,  welche  Auszeichnung  den  Putten  nur  ein¬ 
mal,  auf  einem  späteren  Gemälde  in  dem  coemeterium  maius,  zutheil  geworden  ist.  “ 
Manchmal  wurden  sie  als  Füllungen  in  den  vier  Ecken  der  Plafonds  verwendet.  So 
geschah  es  auf  zwei  Decken  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  und  in  einer  jetzt  zerstörten 
Kammer  eines  Hypogaeums  der  Via  Latina,  deren  Malereien  uns  durch  die  Zeich¬ 
nungen  Bosio’s  bekannt  sind.^  Der  Kopist  liess  sich  hier  gerade  bei  den  Köpfen 
einen  groben  Irrthum  zu  schulden  kommen,  indem  er  die  Ranken  in  Schlangenleiber 
r-erwandelte  und  so  die  christliche  Archäologie  mit  dem  der  Katakombenkunst  fremden 
Medusenhaupt  beschenkte.  ^ 

Das  älteste  Beispiel  der  dekorativen  Köpfe  stammt  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  I.  Jahrhunderts  und  ist  in  der  zweiten  Nische  der  Flaviergallerie,  rechts  vom 
Eintretenden,  gemalt;  wir  bringen  es  aufTaf.  8,  i.  Wie  die  Putten,  so  erhalten  auch 
sie  sich  bis  tief  in  das  4.  Jahrhundert  hinein. 

Thierschädel,  denen  wir  in  der  antiken  Kunst,  zumal  in  der  Skulptur,  ausseror¬ 
dentlich  häufig  begegnen,  wurden  von  den  christlichen  Malern  bloss  ausnahmsweise 
angebracht;  es  finden  sich  Widderschädel,  und  zwar  auf  ztvei  Deckengemälden,  von 
denen  das  eine  aus  der  ersten,  das  andere  aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts 
stammt.  * 

Von  einer  Maske  ist  bisher  nur  ein  einziges  Beispiel,  aus  dem  Ende  des  3.  Jahr¬ 
hunderts,  bekannt  geworden;  sie  ziert  die  Mitte  des  Bogens  eines  Arkosols  in  San  Cal- 
listo  und  wurde  von  de  Rossi  in  einer  farbigen  Kopie  veröffentlicht.'’ 

Man  hat  behauptet,  dass  die  menschlichen  Köpfe  und  selbst  die  isolirt  darge¬ 
stellten  Putten  die  Jahreszeiten  versinnbilden,  ist  aber  den  Beweis  dafür  schuldig  ge¬ 
blieben.  In  dieser  Allgemeinheit  ist  die  Behauptung  auch  sicher  unrichtig;  denn  die 
Köpfe  gleichen  sich  einander  und  bieten,  mit  einer  Ausnahme,  nichts  dar,  was  auf  die 
Jahreszeiten  bezogen  werden  könnte.  Letzteres  gilt  auch  von  den  isolirten  Putten; 
sie  haben  gleichfalls  eine  ausschliesslich  dekorative  Bestimmung.  Jene  Ausnahme  ist 
der  gut  erhaltene  Kopf  der  Deckenmalerei  im  Schiff  der  cappella  greca,  welcher  mit 
Ähren  und  Kornblumen  bekränzt  ist,  also  den  Sommer  vorstellt;’  die  Köpfe  der  drei 
übrigen  Jahreszeiten  sind  zerstört.* 


■  Taf.  25. 

*  Bosio,  R.S..  S.  443,  wo  der  Nimbus  indess  in 
einen  Tuchstreifen  verwandelt  ist;  richtig  bei  Gar- 
rucci,  Storia,  II,  Taf.  6o,  i. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  307  ;  Aringhi,  R.  S,  II,  S.  25 ; 
Bottari,  A.N.,II,Taf.  91 ;  Garrucci.N/ör/«,  II,  Taf.  40,  i. 

■*  Wilpert,  Die  Katakomhengeviälde  und  ihre  al¬ 


ten  Kopien,  Taf.  24,  5  u.  6  (ira  Folgenden  citirt : 
Alte  Kopie?!). 

^  Taff.  55  u.  100. 

«  R.  S.,  III,  Taf.  6,  I. 

’  Taff.  8,  2;  13. 

®  Wilpert,  Fractio,  Taf.  VI,  S.  25  wo  die  Decken¬ 
dekoration  theilweise  wiederhergestellt  ist. 
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§  9.  Thierstücke. 

Unter  dem  Ausdruck  Thierstücke  fassen  wir  alle  Darstellungen  von  Thieren, 
mit  landschaftlicher  Umgebung  und  ohne  solche,  zusammen,  also  alles  das,  worauf 
wir  mehr  oder  minder  zutreffend  den  modernen  Ausdruck  Stillleben  anwenden 
können.  Es  finden  sich  gewöhnlich  grasende  oder  ruhende  und  springende  Schafe, 
Widder  und  Gazellen,  ferner  Delphine,  welche  um  den  Dreizack  gewunden  sind  oder 
schwimmen  oder  auf  Polypen  Jagd  machen;  seltener  sieht  man  Pferde  mit  und  ohne 
Füllen  und  phantastische  Meerthiere  wie  Seekühe  und  Seepferde,  sehr  selten  Rehe  und 
Böcke.'  Auf  einem  Deckengemälde  in  Sant' Ermete  sind  Fische  in  einer  ähnlichen 
Weise  gruppirt,  ®  wie  auf  dem  Deckenbilde  einer  Kammer  der  jüdischen  Katakombe 
unter  der  Vigna  Randanini;^  beide  Malereien,  ebenso  auch  die  übrigen,  entstammen 
natürlich  in  direkter  Linie  aus  der  klassischen  Kunst.  Eine  christliche  Schöpfung 
dagegen  ist  das  Schaf  mit  dem  Hirtenstab  (pedum)  und  dem  daran  befestigten  Milch¬ 
eimer;  es  wurde  zuerst  in  der  dem  Ende  des  i.  Jahrhunderts  angehörigen  Krypta 
unter  dem  grossen  Luminar  in  Santa  Domitilla  gemalt^  und,  im  3.  Jahrhundert,  für 
das  benachbarte  cubiculum  III  kopirt.  ^  Die  Gruppe  scheint  eine  Umbildung  ana¬ 
loger  Bilder  mit  dem  caduceus  zu  sein,  von  dem  in  der  Katakombenmalerei  bisher  nur 
ein  Beispiel  bekannt  ist.®  Eine  reichere  Ausgestaltung  erhielt  das  Bild  in  der  Luci- 
nagruft,  wo  der  Milcheimer  auf  einer  altarartigen  Erhöhung  neben  dem  Hirtenstabe 
steht  und  von  zwei  Schafen  umgeben  ist.  Auf  einem  Deckengemälde  der  Katakombe 
«ad  duas  lauros ))  ist  viermal  das  Schaf  mit  dem  Milcheimer  zusammengestellt; 
seltener  findet  sich  dagegen  der  Milcheimer  allein.  ^  Alle  diese  Darstellungen  treten 
sodann  immer  in  einem  bald  mehr  bald  minder  innigen  Zusammenhänge  mit  dem 
Guten  Hirten  auf. 

Wn  Vögeln  wurden  am  häufigsten  Tauben  und  Pfauen,  seltener  Enten  gemalt; 
einmal  nur  kommt  ein  grüner  Papagei  vor.  In  der  Krypta  des  hl.  Januarius,  wo  die 
Vögel  als  belebendes  Beiwerk  in  den  vier  Jahreszeiten  der  Decke  und  in  den  Nischen¬ 
bögen  angebracht  sind,  sehen  wir  — ausser  Tauben  und  Pfauen  Kohlmeisen,  Wach¬ 
teln  und  einen  Wiedehopf;  die  übrigen  lassen  sich  ebenso  wenig  bestimmen,  wie 
einige  in  der  Kapelle  der  Einkleidung  und  in  der  Kammer  neben  dem  Eingang  zum 
Hypogaeum  der  Flavier.  Einer  besonderen  Beliebtheit  erfreuten  sich  die  Bilder  von 
Tauben  mit  Bäumen,  Blumen  und  Cippen ;  man  wurde  nicht  müde,  sie  vom  i .  bis  in  das 
4.  Jahrhundert  hinein  fast  unverändert  zu  wiederholen.  ®  Häufig  sind  auch  die  Zusam- 

Bosio, /f.  j;, S. 249 iGarrucci, .S’/ör/ß,  II,Taf.29,  1. 

®  Taf.  136,  I. 

^  Taff.  24;  96;  158,  2  u.  163,  I. 

"  Taff.  12;  17;  24;  30;  32  ff.;  37  f.;  49  f.;  52;  86  f.; 
89;  97;  109;  134  u.  s.  f. 


‘  Taff.  3;  1 1 :  24;  30  f.:  36  f.;  39,  i ;  49;  55;  106,  i ; 
128.  2  ;  1 36  u.  1 6 1 . 

’  Taf.  1 14. 

’  Roller,  Catacoviies  de  Rome,  Taf.  IV. 

^  Taf  7,  2. 
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menstellungen  von  Tauben  mit  doppelhenkeligen Kelchen,  Fruchtschalen  u.  Schüsseln; 
seltener  mit  Scheiben,  die  an  Schnüren  hängen;  einmal  halten  zwei  Tauben  eine  lange 
Blumenguirlande.  Die  Pfauen  sind  gewöhnlich  in  voller  Vorderansicht  mit  zum  Rad 
entfaltetem  Schweife  abgebildet;  sie  stehen  da  meistens  auf  einem  Blattornament  oder 
auf  einer  Kugel;  ein  Fresko  in  Santa  Ciriaca  aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhun¬ 
derts  zeigt  den  Pfau  mit  einem  Kranze  in  den  Krallen. '  Mitunter  sind  Pfauen  paar¬ 
weise  vereinigt  und  einer  Inschrift,  einem  Grabe,  Kelche  und  Guirlanden  zugewendet. 

Aus  dem  Kreise  der  übernommenen  Vogeldarstellungen  ist  die  Taube,  welche 
einen  Ölzweig  im  Schnabel  oder  in  den  Krallen  trägt,  auszuschliessen.  Sie  ent¬ 
stammt  nicht  der  antiken  Kunst,  sondern  verdankt  ihre  Entstehung  dem  Noebild, 
von  dem  sie  sich  schon  im  2.  Jahrhundert  losgelöst  hat,  um  als  selbständiges  Symbol 
zu  dienen. 

§  I  o.  Landschaften. 

Von  Landschaften  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  lässt  sich  nur  eine,  aus 
dem  Ende  des  i.  Jahrhunderts,  namhaft  machen.  Sie  schmückt  die  Lünette  des  linken 
Arkosols  in  der  Kammer  unter  dem  Luminar  in  Santa  Domitilia.  ^  Man  sieht  neben 
einem  Bretterzaun  eine  ärmliche  Bauernhütte,  die  mit  Fenstern  und  einer  Thür  nach 
der  Strasse  zu  versehen  ist.  Vor  der  Hütte,  und  etwas  weiter  rechts,  stehen  zwei 
Tische  und  daneben  zwei  Frauengestalten  mit  einem  kleinen  Mädchen,  welches  mit 
langer  Tunika  und  der  Paenula  bekleidet  ist.  Von  den  beiden  Frauen  hat  sich  nur 
eine  ganz  erhalten;  sie  trägt  gleichfalls  die  lange  Tunika  und  darüber  einen  so  flüchtig 
angedeuteten  Mantel,  dass  man  seine  Form  unmöglich  erkennen  kann.  Ein  in  seiner 
Ruhe  gestörter  Hund  hat  sich  halb  aufgerichtet  und  bellt  die  Ankömmlinge  an.  Weiter 
rechts  stehen  Bäume  und  eine  nach  oben  spitz  auslaufende  Hirtenhütte  aus  Schilf,  wie 
man  sie  noch  heute  in  der  römischen  Campagna  trifft.  Den  Hintergrund  bildet  ein 
mit  dürftigen  Pflanzen  bewachsener  Berg.  Zwei  Kindergräber  haben  das  in  seinen 
Farben  vorzüglich  erhaltene  Fresko  leider  ganz  verunstaltet. 

Sehr  verbreitet  in  der  antiken  Kunst  waren  Landschaften  mit  Opferscenen 
als  Staffage.  Opfer  gehörten,  namentlich  auf  dem  Lande,  zu  den  alltäglichen  Er¬ 
scheinungen,  und  zwar  nicht  bloss  bei  dem  niederen  Volke,  sondern  auch  bei  den  Gebil¬ 
deten.  Interessant  ist  in  dieser  Hinsicht  eine  Äusserung,  die  wir  in  einem  Briefe 
Fronto’s  an  Lucius  Verus  lesen.  Der  Philosoph  hatte  die  Genesung  des  Kaisers  von 
einer  Krankheit,  die  derselbe  sich  durch  ausschweifenden  Genuss  zugezogen  hatte, 
brieflich  erfahren.  «Bei  dieser  guten  Nachricht»,  schreibt  Fronto,  «lebte  ich  wieder 
auf,  und  da  ich  gerade  auf  dem  Lande  war,  so  begab  ich  mich  an  den  Fuss  aller  Altäre, 
und  besuchte  alle  heiligen  Haine  und  verrichtete  meine  Andacht  vor  allen  (den  Göttern) 


'  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  5g,  1. 


’  Taf.  6,  2. 
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o'eweihten  Bäumen  )>. '  Derartigen  Heilig'thümern,  wie  sie  hier  erwähnt  werden,  bege¬ 
gnete  man  im  Freien  auf  Schritt  und  Tritt;  daher  kam  es,  dass  sie  in  der  Landschafts¬ 
malerei  unzählige  Male  wiederholt  wurden  und  schliesslich  einen  integrirenden 
Bestandtheil  derselben  ausmachten.  Häufig  beschränkten  sich  diese  Bilder  auf  das 
Allernothwendigste;  Hermen,  zumal  des  Priap,  «heilige  Bäume))  mit  Säulen  sowie  Al¬ 
täre,  über  welche  sich  menschliche  Gestalten  zum  Opfer  beugen,  bildeten  ihren  ganzen 
Inhalt.  Die  Idee,  in  ihnen  sakrale  Darstellungen  zu  schaffen,  lag  den  Künstlern  fern; 
sie  waren  lediglich  dekorative  Landschaftsbilder  und  versahen  auch  als  solche  oft  nur 
den  Dienst  von  einfachen  Lückenbüssern.  Man  findet  sie  in  Rom,  um  einige  Bei¬ 
spiele  zu  erwähnen,  auf  dem  Fries  in  der  rechten  Kammer  des  «Hauses  der  Livia)), 
in  der  Gruft  der  Pankratier  an  der  Via  Latina  und  unter  den  im  Museo  nazionale  un¬ 
tergebrachten  Malereien  und  Stuckdekorationen  des  aus  der  Zeit  des  Augustus  stam¬ 
menden  Hauses,  das  in  der  Nähe  der  Farnesina  aufgedeckt  wurde.  In  die  Katakomben 
haben  sie  sich  nur  einmal  verirrt,  nämlich  in  den  ältesten  Theil  des  Hypogaeums  der 
Flavier;  sie  sind  hier  so  oberflächlich  hingeworfen,  dass  nur  ein  geschultes  Auge  in 
ihnen  die  Üpferscenen  herausfinden  kann.  ^  Wie  schon  bemerkt  wurde,  gehören  die¬ 
selben  zu  den  allerersten  Fresken  der  Katakomben  und  rühren  höchst  wahrscheinlich 
von  heidnischer  Hand  her. 

In  solchen  Landschaften  fehlen  nie  «heilige))  oder,  wie  Fronto  sich  ausdrückt, 
« {den  Göttern)  geweihte  Bäume )).  ^  Dieselben  hatten  zum  Schutze  eine  oder  zwei  mit 
einem  Epistyl  verbundene  Säulen  oder  Pfeiler  und  eigneten  sich  als  solche  sehr  gut 
zu  einem  ornamentalen  Motiv.  In  der  letzteren  Form  sehen  wir  sie  in  einigen 
Thierstücken  des  cubiculum  III  der  Domitillakatakombe,  in  der  Kapelle  der  Einklei¬ 
dung,  in  einer  der  von  mir  entdeckten  Krypten  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  und  in  einer 
Kammer  der  Katakombe  des  hl.  Hermes,-^  also  auf  Monumenten  des  3.  Jahrhunderts. 
Ganz  unkenntlich  und  vielleicht  auch  unverstanden  ist  der  «heilige  Baum))  auf  einem 
Bilde  des  Guten  Hirten  mit  der  Herde,  wo  der  Maler  sich  auf  ein  Holzgestell  und  zwei 
dürftige  Äste  beschränkt  hat.  5 


'  Fronto,  Ep.  ad  Venim  imp..  II,  6  (ed.  Naber, 
S.  133):  ...  Respirabi  igitur  et  revalui,  et  apud  omnis 
foculos,  aras,  lucos  sacros,  arbores  sacratas,  nam  rure 
agebam,  .supplicavi.  Vgl.  das  radikale,  gegen  jede 
Ausübung  des  heidnischen  Kultes  gerichtete  Gesetz 
des  Theodosius  des  Grossen  vom  Jahre  392,  welches 
alle  Arten  von  Opfer  anführt. 

Taff.  6,  I  u.  7,  3.  Die  hier  Aviedergegebenen 
Landschaften  sind  die  am  besten  erhaltenen  und 
reichhaltigsten. 


’  In  dem  theodosianischen  Gesetz  vom  Jahre  392 
heissen  sie  «  redimitae  vittis  arbores  ».  Die  Binden 
oder  Schleifen,  welche  man  «zum  Dank  für  er¬ 
langte  Gnaden»  an  die  «heiligen  Bäume»  hing, 
erwähnt  auch  Apuleius  [JMctavi.,  613):  Videt  dona 
pretiosa,  et  iacinias  auro  litteratas  ramis  arborum  po- 
stibusque  suffixas,  quae  cum  gratia  facti  nomen  Deae, 
cui  fuerant  dicata,  testabantur. 

Taff.  55  f.;  96  u.  1 14. 

^  Taff.  121  f. 
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§  II.  Gefässe  und  Pflanzenornamente. 

Als  ein  Erbstück  aus  der  antiken  Kunst  sind  auch  die  Blumenvasen,  Frucht- 
schalen,  Blumen-  und  Blattguirlanden  und  kandelaberartige  Blattorna¬ 
mente  zu  betrachten.  Die  Guirlanden  finden  sich,  fast  nur  ang-edeutet,  auf  den  älte¬ 
sten  Deckenmalereien  in  Santa  Domitilla;  in  Form  von  Schlingrosen  sehen  wir  sie  in 
der  Passionskrypta  der  Praetextatkatakombe,  in  der  Sakramentskapelle  A  2  und  in  zwei 
Kammern  des  Hypogaeums  der  Lucina.  ^  Oft,  besonderes  in  der  späteren  Zeit,  haben 
sie  die  Form  von  schmalen,  kompakten  Blumenschnüren; ^  man  zerzupfte  nämlich 
Rosen  und  reihte  die  Blätter,  wie  Perlen,  an  Schnüre.  Die  Anfertigung  derselben 
veranschaulichen  das  weiter  unten  abgedruckte  heidnische  Deckengemälde  (Fig.  2)  eines 
auf  dem  Caelius  gefundenen  Hauses  3  und  die  Darstellung  das  Frühlings  in  der  Krypta 
des  Januarius.  +  Diese  Blumenschnüre  sind  gewöhnlich  von  abgeschnittenen  Rosen¬ 
zweigen  und  von  Rosenblätterii  begleitet;  sie  bilden  zuweilen  den  einzigen  Schmuck 
eines  Grabes;  seltener  sind  sie,  zweimal  in  ganz  verschwenderischer  Weise,  zur  Um¬ 
rahmung  von  Gruppenbildern  verv^endet.  Voluten  von  Olivenblättern  erscheinen 
zuerst  in  der  soeben  erwähnten  Kapelle  des  hl.  Januarius;  5  in  der  Form  von  Kränzen 
sehen  wir  sie  auf  dem  Deckengemälde  des  cubiculuin  III  in  Santa  Priscilla  und  der 
Sakramentskapelle  A  2 ;  seit  dem  3.  Jahrhundert  sind  sie  in  der  Umrahmung  etwas 
Gewöhnliches.^  Kandelaberartige  Blattornamente  finden  sich  zuweilen  isolirt;  ge¬ 
wöhnlich  dienen  sie  als  Konsolen^  von  Putten,  Pfauen,  Vasen,  Oranten  und  (einmal) 
des  Guten  Hirten.  ® 

Die  Schalen  und  Vasen  sind  mit  Früchten  oder  Blumen  oder  mit  Gegenständen 
angefüllt,  die  sich  nicht  näher  bestimmen  lassen.  Ihr  Äusseres  ist  verschieden.  Die 
Schalen  gleichen  flachen  Schüsseln  oder  auch  Muscheln,  welch'  letztere  Form  sehr 
beliebt  war  und  für  die  mannigfachsten  Gefässe,  vom  Salzfass  bis  zum  Waschbecken 
und  den  vasa  turpia  herab,  verwendet  wurde. ^  Die  Vasen  haben  die  Form  von  tiefen, 
gehenkelten  und  ungehenkelten  Kelchen  (canthari)  mit  breitem  Rande,  und  kommen 
überaus  häufig  vor:  in  der  Lucinagruft  haben  sich  sieben  erhalten,  und  ein  Decken¬ 
gemälde  des  coemeterium  maius  bietet  ihrer  sogar  acht.  Sowohl  die  Vasen  als  auch 


'  Taff.  2 ;  12 ;  25  u.  38. 

’  Taff.  51,2;  52;  86;  96  f.;  109,  i  ;  1 16,  1 ;  141 ; 
143,  2  ;  184;  251  u.  252. 

’  Vgl.  darüber  weiter  unten  §  17  (Ende). 

^Taf.  32,  I. 

^  Taf.  34- 

®Taff.  38;  42;  51,  1;  55  ff-i  75:  104;  loö-  H4; 
1 2S ;  186,  I  u.  s.  f. 

'  Vitruv.,  7,  5,  3:  ...candelabra  aedicularum  susti- 


nentia  figuras. 

*  Taff.  2  ;  4;  12;  24  f.;  32  ff.  u.  196. 

^  Die  häufige  Verwendung  der  Jluschelform  für 
Gefässe  zeigt  am  besten  der  Umstand,  dass  der  La¬ 
teiner  concha,  conchim  brauchte,  wo  wir  kübel- 
oder  eimerweise  sagen.  Vgl.  Jahn,  Berichte  d.  K. 
Sachs.  Ges.  d.  Il'iss.,  1861,  S.  332,  Anm.  14g. 

Taff.  17;  24  f.;  32  ff.;  38  f.;  42;  4g  f.;  52;  54; 
86  f.;  89;  130;  171  u.  s.  f. 
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die  Schalen  wurden  g'ern  mit  Tauben  zusammengestellt:  ein  schön  erhaltenes  Beispiel 
fand  ich  in  dem  Arkosolsbog'en  einer  Kammer,  welche  bei  der  spelunca  magna  der 
Katakombe  des  Praetextatus  liegt.  ’ 


§  1 2.  Kandelaber. 

Abbildungen  von  wirklichen  Kandelabern  kamen  in  zwei  Krypten  der  Kata¬ 
kombe  der  hlk  Petrus  und  Marcellinus,  bis  zu  sechs  in  einer,  zur  Verwendung;  sie 
sind  sehr  schlank  gehalten  und  überreich  verziert,  fast  barock.  Es  mag  hier  nicht 
unerwähnt  bleiben,  dass  Konstantin  der  Grosse,  wie  der  Libei'  pontificalis  meldet,  der 
nicht  weit  von  unseren  Kammern  entfernten  Basilika  der  genannten  Heiligen  «vier 
Kandelaber  von  3  fk  Meter  Höhe»  geschenkt  hat.  ^  Die  Malereien  gehören  noch  der 
zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  an;  daher  ist  es  ausgeschlossen,  dass  der  Künstler 
in  ihnen  die  konstantinischen  Leuchter  kopirt  habe.  Trotzdem  sind  sie  geeigmet, 
uns  von  derartigen  Luxuskandelabern  eine  Vorstellung  zu  verschaffen.  3 


§  13.  Muste:r. 


Die  Bögen  von  Arkosolien  und  die  Galleriedecken  über  Nischengräbern,  welche 
Malereien  erhielten,  wurden  bisweilen  mit  Mustern  dekorirt,  die  man  der  Textilkunst 
oder  den  bunten  Mosaikböden  entlehnte.  Am  gewöhnlichsten  sind  die  Schuppen¬ 
ornamente  mit  eing’ezeichneten  Palmetten,  seltener  das  Kassettenwerk  und  die 
Muster,  die  sich  aus  Sternblumen  oder  aus  sich  schneidenden  Kreisen,  Rechtecken 
und  sonstigen  geometrischen  Figuren  zusammensetzen. ^  In  der  älteren  Periode  kommen 
solche  Ornamente  sehr  selten  vor;  denn  in  jener  Zeit  waren  die  Bögen  der  Arkoso¬ 
lien  in  der  Regel  zur  Aufnahme  von  religiösen  Darstellungen  bestimmt;  der  Mehrzahl 
nach  gehören  sie  in  das  4.  Jahrhundert.  Über  dem  wagerecht  angebrachten  Licht¬ 
schacht,  welcher  das  cccubiculum  retro  sanctos»  mit  der  Basilika  der  hll.  Markus  und 
Marcellianus  verbindet,  sieht  man  Kassettenwerk  mit  Putten,  Köpfen  und  Vasen. 5  Ein 
reiches  Motiv  bieten  auch  zwei  der  Nischenbögen  in  der  Kapelle  des  hl.  Januarius,  wo 
paarweise  zusammenstehende  Vögel  mit  Vasen  gemalt  sind.^  Einmal  findet  sich  das 
uralte,  schon  in  etruskischen  Grabkammern  auftretende  Schachbrettmuster.  ^ 


'  TalF.  49  f. 

’  Ed.  Mommsen,  I,  S.  66. 

’  Taff.  97,  I  u.  101  f. 

“Taff.  127;  142  f.;  177;  193;  229  f.  11.  248. 
^  Taf.  149. 


^  Taf.  31,  2. 

’  In  rler  der  Miltiadesgriift  gegenüberliegenden 
Kammer.  Das  Schachbrettmuster  ist  hier  vielleicht 
eine  Nachahmung  der  ilarmorbekleidung,  die  im 
benachbarten  Arkosol  angebracht  ivar. 
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§  14.  ARCHrrEK;TURMALP:REI. 

Die  von  Vitruv  scharf  verurtheilte  weil  unmögiiche,  phantastische  Architektur¬ 
malerei,  welche  in  der  profanen  Kunst  so  sehr  beliebt  war,  kam  nur  in  der  Krypta 
des  AmpÜatus  zur  Verwendung.  Über  dem  weiss  gelassenen  Sockel  erheben  sich 
dünne,  « rohrstengelartige  Säulen»,'  die  perspektivisch  zusammengestellt  sind  und 
eine  kassettirte  Decke  tragen;  dazwischen  befinden  sich  Fenster,  grosse  Rechtecke  in 
Porphyrimitation  und  allerlei  Thierstücke,  von  denen  schon  oben  die  Rede  war.  ^ 

Ein  Gemisch  von  Dekorationselementen  des  Inkrustations-  und  Architekturstiles 
findet  sich  in  der  cappella  greca,  das  einzige  Beispiel,  bei  welchem  das  antike  Deko¬ 
rationssystem  der  Wände  ganz  befolgt  wurde.  ^  In  der  aus  der  zweiten  Hälfte  des 
3.  Jahrhunderts  stammenden  Kammer  der  Nunziatellakatakombe  hat  der  Sockel  der 
beiden  Seitenwände  grosse  liegende  Rechtecke,  die  von  breiten  Rahmen  umschlossen 
sind;  auf  dem  Sockel  erheben  sich  zwei  Pilaster,  zwischen  denen  die  noch  besonders 
eingerahmten  Bilder,  je  drei  auf  einer  Wand,  gemalt  sind. Ganz  ähnlich  ist  die 
Dekoration  in  dem  etwas  älteren  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla,  wo  die  Pilaster  durch 
den  Bogen  des  Arkosols  unterbrochen  sind.  5  In  der  Bäckergruft  derselben  Katakombe 
schmückt  den  bis  zur  Bogenhöhe  der  Arkosolien  reichenden  Sockel  imitirtes  «  opiis 
alexandrinum  » ;  darüber  zieht  sich  ein  breiter  Fries  mit  bildlichen  Darstellungen  hin.  ^ 

In  der  Krypta  des  Oceanus  in  San  Gallisto  ist  auf  dem  die  Bilderfläche  tragenden 
Sockel  gegen  alle  Stilgerechtigkeit  ein  schwacher  Zaun  von  Rohrgeflecht  gemalt,  ^  um 
in  dem  Beschauer  die  Vorstellung  von  einem  Garten  zu  erwecken,  eine  Geschmacks\'er- 
irrung,  die  auch  in  der  cripta  delle  pecorelle  in  San  Gallisto  nachgeahmt  wurde.^  Eine 
mehr  berechtigte  Verwendung  fand  der  Rohrzaun  auf  Bildern  des  Guten  Hirten  oder 
auf  solchen,  welche  den  paradiesischen  Garten  vorstellen  sollen.  ^  Seitdem  man  im 
3.  Jahrhundert  angefangen  hatte,  die  Seitenwände  der  Kammern  mit  Gräbern  (loculi) 
zu  füllen,  wurde  die  Marmorimitation  höchstens  noch  an  dem  unteren  Theile  der  Arko- 
solsfronten  angebracht. 


§  15.  Anordnung  und  Umrahmung  der  Dekoration. 

Die  äussere  Anordnung  der  coemeterialen  Dekoration  ist  in  den  Grundzügen  die¬ 
selbe,  die  in  der  antiken  Wandmalerei  üblich  war,  nur  ist  sie  wesentlich  einfacher, 
wodurch  sie  sich  von  dieser  nicht  wenig  unterscheidet.  Die  Decken  wie  die  Wände  der 


'  Vitruv.,  7,  5,  3:  Pro  columnis  statuimtur  ca- 
lami... 

‘  Taf.  30. 

^  Wilpert,  Fractio,  S.  27  if.;  TafF.  I  u.  11. 

^  Taf.  74- 


’  Taf.  54. 

Taff.  194  f. 

^  Taf.  134,  2. 

*  De  Rossi,  R.  S.,  TIT,  Taf  IX. 
9  Taff.  121  u.  218,  2. 
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Kammern  und  die  Bögen  der  Arkosolien  wurden  durch  Borten  in  einzelne  Felder 
abgetheilt,  welche  zur  Aufnahme  der  bildlichen  Darstellungen  dienten.  Die  Mehrzahl 
der  Decken  hat  in  der  Mitte  ein  Rundbild,  das  gewöhnlich,  besonders  seit  dem 
3.  Jahrhundert,  von  vier  Hauptfeldern  mit  leichteren  Sujets  oder  mit  Figurendarstel¬ 
lungen  umgeben  ist.  Doch  finden  sich  zahlreiche  Ausnahmen.  Wir  haben  z.  B.  Dek- 
kengemälde  mit  acht  und  eines  mit  zehn  um  das  Centrum  gereihten  Feldern.'  Ferner 
ist  das  Mittelstück  auf  einigen  Decken  in  ein  Quadrat,  oder  auch  in  ein  Oktogon  ein¬ 
gemalt.  ^ 

In  der  älteren  Zeit  sind  die  Eintheilungsborten  fast  immer  schmal  und  bilden 
häufig  allein  die  Umrahmung  der  Gemälde;  später  wurden  sie  nicht  selten  breit  und 
verdoppelt, mituntersogarverdreifacht.  Frühzeitig  gesellen  sich. zu  den  einfachen  Borten 
Motive,  die  aus  der  Architektur  stammen,  wie  der  Zahnschnitt  und  die  Perlenschnur 
(Astragal),  ferner  ein  die  Troddeln  der  textilen  Decken  imitirendes  Ornament,  das 
bald  nach  innen  bald  nach  aussen  gerichtet  ist  und  überaus  häufig  vorkommt;  es  zeigen 
sich  ausserdem  Reihungen  von  Blättern  sowie  von  grünen  und  rothen  Kügelchen, 
ferner  Arabesken  und  geflochtene  Linien.  Mehrere  dieser  Motive  sind  auf  der  Decke 
des  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla  vereinigt.^  Dass  zur  Umrahmung  auch  Blu¬ 
menschnüre  verwendet  wutden,  haben  wir  schon  oben  bemerkt;  auch  Kränze  von 
Blumen,  Ähren,  Weintrauben  und  Olivenblättern  versahen  manchmal  den  nämlichen 
Dienst.  Seltener  kam  es  vor,  dass  die  Darstellungen  ohne  jeden  Rahmen  neben  einander 
gemalt  wurden. -So  geschah  es  bei  den  Malereien,  die  wir  auf  Taff.  14;  62,  i  ;  147  ; 
219,  220  u.  227  wiedergeben. 

Hiermit  wären  wir  am  Ende  der  Aufzählung  der  rein  dekorativen  Bestandtheile 
angelangt,  welche  von  den  christlichen  Künstlern  für  die  Ausschmückung  der  unterir¬ 
dischen  Grabstätten  verwendet  wurden.  Sie  stammen  fast  sämmtlich  aus  der  profanen 
Kunst,  in  welcher  sich  die  gleichen  Sujets  in  Menge  nachweisen  lassen.  IMan  konnte 
sie  ohne  alle  Bedenken  herübernehmen,  da  sie,  um  einen  Ausdruck  Tertullians  zu 
gebrauchen,  «  simplex  ornamentum  dekoratives  Beiwerk,  und  als  solches  völlig 
neutral,  d.  h.  frei  von  jedem  idololatrischen  Beigeschmack  waren  :  «non  ad  idololatriae 
titulnm  peitinebant  Deswegen  verfuhren  die  Künstler  auch  ganz  nach  ihrem  Gut¬ 
dünken,  indem  sie  einiges  unverändert  wiederholten,  anderes  den  g'egebenen  Verhält¬ 
nissen  der  Örtlichkeit  entsprechend  abänderten  und  selbst  zu  neuen  Kompositionen 
umgestalteten.  Die  meisten  dieser  Gegenstände  behielten  ihren  dekorativen  Charakter 
bei  und  dienten  nur  zur  Lbnkleidung  und  zum  begleitenden  Schmuck  der  religiösen 
Darstellungen. 


‘  Taf.  196. 

Taf.  1  ff.;  55  f.;  63,  I ;  73 ;  1 14  11.  s.  f. 


!  55. 

■*  Adv.  Marcionevi,  2,  22. 


Die  coemcferiale  Malerei  in  ihrem  Verhiiltniss  zu  der  heidnischen  Jf'ajidtPialerei. 


II. 

Die  aus  der  heidnischen  Kunst  entlehnten  Darstellungen. 


Ausser  den  rein  dekorativen  Elementen  wurden,  wie  wir  in  diesem  Abschnitt  sehen 
werden,  auch  einige  Darstellungen,  darunter  zwei,  die  eine  religiös-symbolische  Be¬ 
deutung  erhielten,  der  klassischen  Kunst  entlehnt:  wir  meinen  die  Personifikationen, 
die  Jahreszeiten  und  die  Orpheusbilder.  Auch  hier  erfolgte  die  Übernahme  nicht 
sklavisch;  den  Anforderungen  der  Symbolik  gemäss  wurde  bei  einigen  Orpheusbildern 
eine  wesentliche  Veränderung  vorgenommen,  und  unter  den  Personifikationen  werden 
wir  sogar  selbständige  Schöpfungen  der  christlichen  Maler  antreffen. 


§  i6.  Dip:  Phrsoxifikatioxen. 

Die  der  antiken  Kunst  entlehnten  Personifikationen  gehören  in  das  3.  und 
4.  Jahrhundert  und  sind  sehr  selten:  wir  kennen  nur  zwei  Darstellungen  der  Sonne, 
eine  des  Meeres  und  eine  des  Flusses  Tigris.  Da  bei  diesen  Typen  die  Bedeutung 
an  die  äussere  Form  gebunden  war,  so  mussten  sich  die  christlichen  Künstler  eben 
an  die  hergebrachte  und  übliche  Form  halten.  Sie  konnten  also  z.  B.  die  Sonne  nicht 
anders  als  einen  Strahienkopf  oder  als  den  Helios  auf  dem  Zwei-  oder  Viergespann 
darstellen.  Es  bedarf  auch  keines  besonderen  Hinweises,  dass  es  ihnen  hierbei  nur 
darauf  ankam,  die  Sonne  als  Naturkörper  und  nicht  als  den  heidnischen  Sonnengott 
vorzuführen.  Die  Maler,  denen  wir  die  Personifikationen  verdanken,  haben  sich 
demnach  ebenso  sehr  innerhalb  der  von  der  christlichen  Lehre  gesteckten  Grenze 
gehalten,  wie  jene  heiligen  Bildhauer,  welche  auf  Befehl  des  Kaisers  Diokletian  Vik¬ 
torien,  Amoren  und  selbst  den  Sonnengott  auf  einem  Viergespann  meisselten, 
sich  aber  weigerten,  eine  Statue  des  Aeskulap  anzufertigen  und  deshalb  gemartert 
wurden;  «...  feceriint  simulacrum  Solis  cum  quadriga...  Victorias,  Cupidines,  et 
Asclepii  simulacrum  non  faciebant 

Die  vier  genannten  Personifikationen  sind  bereits  veröffentlicht,  so  dass  wir  uns 
in  ihrer  Besprechung  kurz  fassen  können. 

I.  Die  Personifikation  der  Sonne  kommt  auf  zwei  Fresken,  und  zwar  beide 
Male  in  Darstellungen  des  Propheten  Jonas,  vor.  Auf  dem  Gemälde  des  cubiculum  III 
in  Santa  Domitilla  aus  der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  war  Jonas  in  halbliegender 


’  Passio  SS.  Simproniani,  Claudii,  Nicostrati,  Ca-  d.  k.  preuss.  Akademie  d.  Wissenschaften  zu  Berlin, 
Wattenbach  in  Sitzungsberichte  1896,  2,  S.  1293  ff. 
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Stellung-,  ohne  die  übliche  Laube,  gemalt;  er  wurde  im  verflossenen  Jahrhundert  von 
der  Wand  mit  dem  Stuck  losgelöst.  Wir  sehen  noch,  links  in  der  Höhe,  die  stark 
verblasste  Sonnenscheibe  in  Gestalt  eines  Lockenkopfes,  von  dem  einige  Strahlen  in 
der  Richtung-,  wo  Jonas  war,  ausgehen.  Das  Gegenstück  bildet  der  unter  der  schattigen 
Laube  ruhende  Prophet,  ^  der  noch  fast  ganz  erhalten  ist. 

2.  Das  zweite  Beispiel  der  Personifikation  der  Sonne  ist  in  einer  noch  vor  der 
Mitte  des  4.  Jahrhunderts  angelegten  Kammer  der  Region  der  Agapen  in  Santi  Pietro 
e  Marcellino  gemalt.  “  Das  fast  monochrome,  in  Rothbraun  ausgeführte  Bild  nimmt 
die  Mitte  im  Bogen  des  Arkosols  ein.  Helios,  in  die  Ärmeltunika  gekleidet  und  mit 
einem  blaugrauen  Nimbus  um  den  Kopf  ausgezeichnet,  steht  auf  einer  Riga  und  hält 
in  den  Händen  vier  Doppelzügel,  welche  von  dem  linken  Vorderarm  herabhängen. 
Die  Rosse  sind  zum  Theil  durch  Wolken  verdeckt;  sie  haben  eine  kurzgeschorene, 
ausgezackte  Mähne.  Die  Wolken,  auf  denen  sich  die  luftige  Fahrt  vollzieht,  sind  durch 
einige  breite  Striche  angedeutet.  Auf  der  von  Garrucci  [Storia,  II  Taf.  56,  5)  veröf¬ 
fentlichten  Zeichnung  sind  die  Rosse  beflügelt,  indem  der  Kasten  der  Biga  durch  ein 
Versehen  des  Kopisten  in  Flügel  verwandelt  wurde.  Rechts  von  Helios  wird  Jonas 
vom  Meerungeheuer  ausgespien,  links  ruht  er  unter  der  schattigen  Kürbisstaude, 
welche  in  Bälde  von  den  Strahlen  der  Sonne  zerstört  werden  sollte. 

3.  Der  Oceanus,  die  Personifikation  des  Meeres,  wurde  in  den  ersten  Decen- 
nien  des  4.  Jahrhunderts  auf  der  Decke  einer  Kammer  in  San  Callisto,  als  ein  Kopf  mit 
buschigem  Vollbart  und  den  Krebsscheeren  im  Haar  gemalt.  Über  ihm  befand  sich 
die  Büste  einer  mit  der  purpurnen  Ärmeltunika  bekleideten  Frau,  deren  Portrait  auf 
Leinwand  ausgeführt  war  und  später  vermodert  herunterfiel.  ^  Diese  beiden  Bilder 
sind  die  einzigen  der  Decke.  Lässt  sich  zwischen  ihnen  kein  sicherer  Zusammenhang 
auffinden,  so  gilt  dieses  noch  weit  mehr  von  den  übrigen  Darstellungen  der  Kammer, 
welche,  mit  Ausnahme  des  Guten  Hirten  und  zweier  Oranten,  rein  ornamentaler  Natur 
sind.  Daher  liegt  es  am  nächsten,  auch  das  Bild  des  Ocean  im  dekorativen  Sinne 
zu  nehmen,  wie  ja  auch  den  Delphinen  und  isolirten  Seeungeheuei-n  in  der  coemete- 
rialen  Malerei  keine  andere  Bedeutung  zugemessen  rverden  kann.  Wir  schliessen 
indess  die  Möglichkeit  nicht  aus,  dass  derselbe  eine  Anspielung  auf  den  Namen  oder 
(weniger  wahrscheinlich)  auf  des  Gewerbe  —  Schiffer-  oder  Fischerhandwerk  —  derer, 
welche  die  Kammer  anlegen  Hessen,  enthalten  habe. 


Taf.  56;  vgl.  Bosio,  R.  S.,  S.  243;  Garrucci, 
Storia,  II,  Taf.  27. 

’  Taf.  160,  1. 

5  Taf.  134,  I ;  De  Rossi,  R.  S.,  II  Taff.  XXVII  f ; 
Garrucci,  Storia,  II,  Taf  14,  S.  18.  Die  bisherigen 
Herausgeber  der  Fresken  dieser  Kammer  sehen  in 
dem  Brustbild  einen  iMann  dargestelit.  Gegen  diese 
Auslegung  lassen  sich  zwei  Einwendungen  machen. 
Zunächst  haben  die  ilaler  der  Katakomben  die  pur¬ 
purne  Tunika  nie  männlichen,  sondern  nur  weibli¬ 
chen  Verstorbenen  gegeben;  sodann  können  sich  die 


Buchstabenreste  ISSIJIE,  die  in  der  oberen  I.eiste  des 
Rahmens  sichtbar  sind,  nur  auf  die  Verstorbene  be¬ 
ziehen,  sei  es,  dass  sie  fclic  ISSTMA  hiess,  sei  eS  dass 
die  Buchstaben  zu  demBeiwortn'?//(TSSIjMEgehörten. 

Auch  De  Rossi,  R.  S.,  II,  S.  359,  denkt  an  orna¬ 
mentale  Bedeutung:.,,  facilmente  lo  crederei  un  or- 
namento  senza  speciale  simbolico  significato;  doch 
lässt  er  auch  einen  symbolischen  Sinn  zu: . . ,  cosi  la 
testa  deirOceano . . .  nel  dipinto...  puö  alludere  al 
mare  secondo  il  senso  raolteplice  di  esso  nel  simbo- 
lisnio  cristiano. 
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4.  Die  Personifikation  des  Tigris  sehen  wir  auf  einem  Fresko  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo.  Der  Fluss 
ist  als  bärtiger,  unbekleideter  Mann  in  der  charakteristischen  halbliegenden  Haltung 
der  Flussgötter  geschildert. '  Er  stützt  sich  auf  den  linken  Arm  und  hält  in  der  erho¬ 
benen  rechten  Hand,  allem  Anscheine  nach,  Schlingpflanzen.  Der  Zweck  der  Dar¬ 
stellung  erhellt  aus  den  beiden  Nachbarscenen :  er  dient  hier  nicht  bloss  zur  lokalen 
Andeutung  des  Flusses,  in  welchem  Tobias  den  Fisch  gefangen  hat,  sondern  auch  um 
die  Heilung  des  Gichtbrüchigen  als  die  am  Schafteich  gewirkte  zu  bestimmen. 

5.  Auf  vier  Fresken  des  Mahles,  welche  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
Marcellinus  in  der  ersten  Hälfte  und  um  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  gemalt  wurden 
und  sämmtlich  von  der  gleichen  Künstlerfamilie  stammen,  versehen  das  Amt  eines 
Mundschenkes  zwei  mit  der  weitärmeligen  Tunika  oderDalmatik  bekleidete  weibliche 
Gestalten,  welche  durch  beigesetzte  Dipintoinschriften  als  Agape  und  Irene  bezeichnet 
sind.“  Die  Zahl  der  Speisenden  wechselt  auf  allen  vier  Gemälden,  woraus  hervor¬ 
geht,  dass  die  Künstler  jedesmal  eine  andere  Familie  vorführen  wollten.  Dieses  ist 
für  die  Auffasstmg  der  beiden  Mundschenke  von  entscheidender  Bedeutung.  Denn  der 
Umstand,  dass  Agape  und  Irene  bei  vier  verschiedenen  Familien  erscheinen,  schliesst 
die  Möglichkeit  aus,  sie  für  reale  Persönlichkeiten,  für  Dienerinnen  zu  halten,  welche 
im  Dienste  jener  Familien  gestanden  und  alle  zufällig  den  gleichen  Näinen  geführt 
hätten.  Wir  müssen  in  ihnen  vielmehr  ideale  Gestalten,  nämlich  Personifikationen 
der  Liebe  und  des  Friedens  erblicken;  sie  stellen,  mit  andern  Worten,  zwei  Haupt¬ 
güter  der  ewigen  Seligkeit  dar,  welche  die  Hinterbliebenen  den  Seelen  ihrer  Abgeschie¬ 
denen  so  häufig  auf  den  Inschriften  zurufen.  Dadurch  haben  die  Künstler  das  Mahl 
zum  himmlischen  Mahle  erhoben.  Dass  sie  hierfür  keine  Vorbilder  in  der  Antike 
hatten,  versteht  sich  von  selbst;  die  Personifikationen  der  Agape  und  Irene  sind 
demnach  ihre  eigenen  Schöpfungen. 

Im  Anschluss  an  die  Personifikationen  ist  ein  Wort  über  die  Darstellung 
Gottes  in  der  Sakramentskapelle  Az  zu  sagen. ^  Wir  sehen  hier,  in  einem  ovalen 
Nimbus,  die  Büste  eines  bartlosen  Jünglings,  von  dessen  Kopf  zwei  Strahlenbündel 
ausgehen.  Das  Anlehnen  an  die  antiken  Heliosbüsten  ist  unverkennbar;  der  Künstler 
hat  aber  das  Vorbild  christlich  umgestaltet,  indem  er  der  Büste  den  ganzen  rechten 
Arm  gab.  Augenscheinlich  schwebten  ihm  die  zahlreichen  biblischen  Ausdrücke, 
welche  von  der  «Rechten  des  Herrn»,  von  der  «Hand  Gottes»  reden,  vor;  er  war 
aber  noch  zu  klassisch  gebildet,  als  dass  ihm  zur  Personifikation  Gottes  eine  Hand 
oder  ein  Arm  ohne  Kopf  hätte  genügen  können.  Dieses  trat  mehr  als  hundert  Jahre 
später  ein;  erst  im  4.  Jahrhundert  kamen  Scenen  auf,  in  denen  Gott  durch  eine  aus 
den  Wolken  ragende  Hand  verbildlicht  ist. 

'  Taf.  212.  ■*  Eine  Parallele  zu  dieser  Darstellung  liefert  das 

'  Taff.  133,  2;  157  u.  184.  Die  Malereien  kom-  brescianer  Elfenbeinkästchen  (Garrucci,  Sioria,  VI 
men  in  §  1 18  zur  Behandlung.  Taf.  443),  auf  welchem,  in  der  Sinaiscene,  Gott  in 

'  Taf.  39,  2.  Gestalt  einer  bartlosen  Jünglingsbüste  erscheint. 
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§  17.  Die  Jahreszeiten. 


Für  die  Darstellung-  der  Jahreszeiten,  welche  alsSymbol  der  Auferstehung  galten,’ 
bot  die  alte  Kunst  Vorbilder  in  Fülle.  Es  finden  sich  dort  Köpfe,  Büsten  und 
Genien  mit  den  entsprechenden  Attributen,  wie  auch  ganze  Scenen,  welche 
Beschäftigungen  aus  den  einzelnen  Jahreszeiten  schildern.  Die  christlichen  Künstler 
hatten  also  eine  reiche  Auswahl;  sie  wählten  je  nach  den  Anforderungen,  welche  die 
Raumverhältnisse  an  sie  stellten. 

1.  In  der  cappella  greca  waren  auf  der  Decke  des  Fangschiffes  Köpfe  mit  den 
Attributen  der  Jahreszeiten  gemalt;  es  hat  sich  jedoch  nur  derjenige  des  Sommers, 
der  an  den  Ähren  und  Kornblumen  kenntlich  ist,  erhalten.  ^ 

2.  In  der  Krypta  des  hl.  Januarius  boten  die  vier  Fronten  der  Bögen  über  den 
Nischen  und  die  Decke  in  ihren  vier  Abtheilungen  Raum  zu  einer  reichen  Komposi¬ 
tion.  Auf  der  Vorderwand  des  Bogens  über  dem  Eingänge  entfaltet  sich  die  Darstel¬ 
lung  des  Frühlings,  welche  Scenen  aus  dem  Gewerbe  eines  Blumenhändlers  (coro- 
narius,  “srpavo’Kov.or)  vorführt.  ^  In  der  Mitte  sitzen  vier  Mädchen  und  reihen  Blumen 
an  Schnüre,  die  von  einem  Holzgerüst  herabhängen.  Eine  .grosse  Anzahl  von  Blu¬ 
menschnüren  ist  bereits  fertig  und  um  das  Holzgestell  in  der  Mitte  gelegt;  vor  diesem 
steht  ein  Korb  voll  Blumen,  welche  noch  verarbeitet  werden  sollen.  Von  beiden 
Seiten  naht  sich  je  ein  Mann  in  Eile  und  bringt  auf  einer  Stange  zwei  mit  Blumen 
gefüllte  Körbe.  Zuäusserst  pflücken  zwei  Mädchen  Blumen.  Die  männlichen  Ge¬ 
stalten  sind  mit  der  Exomis,  die  weiblichen  mit  einer  langen,  ungegürteten  Armeltu- 
nika  bekleidet.  Das  Fresko  ist  sehr  verblichen;  von  den  beiden  Arbeiterinnen  rechts 
vom  Holzgestell  haben  sich  nur  geringe  Reste  erhalten;  daher  fehlen  sie  auch  auf  der 
Kopie  Garrucci’s. 

Die  Darstellungen,  welche  den  Sommer  versinnbilden,  folgen  auf  der  Front  des 
Bogens  der  linken  Nische.  5  Es  sind  Scenen  aus  der  Weizenernte,  die  von  fünf 
nackten,  ungeflügelten  Putten  vorgenommen  wird:  einer  schneidet  den  Weizen  mit 
der  Sichel,  ein  anderer  recht  das  geschnittene  Getreide  zusammen,  ein  dritter  bindet  es 
in  Garben;  der  vierte  trägt  eine  Garbe  auf  der  Schulter  davon  und  der  fünfte  drischt. 
Die  Darstellung  ist  sehr  lebendig,  leider  aber  auch,  wie  die  des  Frühlings,  stark  ver¬ 
blichen. 

Der  Herbst  ist  durch  Scenen  aus  der  Weinlese,  auf  dem  Bogen  dem  Eingänge 
gegenüber,  vorgestellt.  ^  Sieben  gleichfalls  ung'eflüg'elte  Putten  sind  in  voller  Thät- 
igkeit.  zwei  brechen  Frauben,  zwei  legen  Trauben  in  einen  Korb,  einer  trägt  den 


Siehe  unten  §  93. 

faf.  8,  2,  u.  13;  Wilpert,  Fractio,  Taf.  VI. 

^  Taf.  32,  I.  Zu  vergleichen  Blümner,  Technologie 
ttnd  Terminologie  der  Geioerhe  und  Künste  hei  Grie¬ 


chen  und  Römern,  I,  S.  304  fF. 
Storia,  II,  Taf.  37,  2. 

’  Taf.  32,  2. 

Taf.  33. 
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gefüllten  Korb  zur  Kelter  und  zwei  sind  daran,  die  Trauben  in  einer  grossen  Wanne 
zu  keltern,  aus  welcher  der  Saft  in  zwei  henkellose  Gefässe  mit  weiter  Öffnung  abfliesst. 
Der  Träger  hat  die  Exomis,  und  der  linke  von  den  beiden  Kelternden  ein  schmales 
Perizoma.  Letzterer  ist  auf  der  Kopie  Garrucci’s  irrthümlich^  mit  einem  Vollbart 
abgezeichnet.  Die  übrigen  Putten  sind  völlig  unbekleidet. 

Das  Fresko  über  der  rechten  Nische  führt  den  Winter,  im  Bilde  einer  Oliven¬ 
ernte,  vor.®  Die  Arbeiter,  fünf  an  der  Zahl,  sind  die  gleichen  Putten,  hier  jedoch, 
der  kalten  Jahreszeit  entsprechend,  ganz  winterlich  in  gegürtete  Ärmeltunika,  Schulter¬ 
kragen  mit  Kapuze,  Schuhe  und  Beinbinden  gekleidet.  3  •  Ihre  Beschäftigung  ist  eine 
verschiedene:  der  erste  auf  der  rechten  Seite  schlägt  mit  einer  Stange  Oliven  herab, 
welche  der  nächste  in  einen  Napf  aufliest;  der  dritte  steht  auf  einer  Leiter  und  pflückt 
die  Oliven  direkt  vom  Baume,  der  folgende  schüttet  die  gesammelten  Oliven  in  einen 
Korb,  und  der  letzte  trägt  den  gefüllten  Korb  davon. 

Über  den  Bögen  erheben  sich  die  vier  Flächen  der  Decke  und  enden,  nach  oben 
zu  sich  verjüngend,  in  ein  viereckiges  Luminar.  Jede  Fläche  ist  durch  vier  schmale, 
abwechselnd  blaue  und  rothe  Borten  in  vier  Zonen  abgetheilt,  in  denen  nochmals  die 
Jahreszeiten,  aber  nur  in  einfachen  Symbolen,  gemalt  sind.  Den  Frühling  verbild¬ 
lichen  elegante  Voluten  von  wilden  Rosen,  den  Sommer  Voluten  von  Ähren,  Wein¬ 
ranken  den  Herbst  und  Olivenzweige  den  Winter.  Das  Ganze  ist  durch  eine  bunte 
Schaar  von  Vögeln  in  den  mannigfaltigsten  Stellungen  belebt.  Einige  fliegen,  andere 
sind  im  Begriff,  sich  auf  die  Beute  zu  stürzen,  wieder  andere  wiegen  sich  in  den  Zweigen 
und  singen  oder  wetzen  den  Schnabel;  die  meisten  jedoch  sind  auf  die  Fütterung  der 
Jungen  bedacht,  indem  sie,  einen  Wurm  im  Schnabel,  den  Flug  nach  dem  Neste  zu 
wenden  oder,  über  das  Nest  gebeugt,  den  Jungen  die  Nahrung  reichen.  Die  Nester 
sind  zwischen  den  Voluten  des  Frühlings,  des  Sommers  und  des  Herbstes,  bis  zu  drei 
in  einer  Zone,  angebracht;  sie  beherbergen  drei  oder  vier  Junge.  Ausser  den  Vögeln 
sieht  man  auch  ein  Heimchen  und  einen  Schmetterling;  dieser  ist  in  der  Zone  des 
Frühlings  über  der  Traubenlese,  jenes  in  derjenigen- des  Sommers  über  der  Oliven¬ 
ernte  gemalt.  In  den  Ecken  befindet  sich  da,  wo  die  Decke  anfängt,  je  ein  muschel¬ 
förmiges  Gefäss,  welches  von  einem  kandelaberartigen  Ständer  getragen  wird  und  mit 
Rosen  gefüllt  ist.  Neben  diesen  Gefässen  sitzen,  einander  zugewendet,  je  zwei  Vögel, 
unter  denen  die  Taube,  die  Wachtel  und  der  Wiedehopf  deutlich  zu  erkennen  sind. 
Von  den  in  die  Zonen  eingestreuten  Vögeln  lässt  sich  dagegen  nur  die  Kohlmeise  mit 
Sicherheit  bestimmen. 

3.  Weibliche  Büsten  mit  den  Attributen  der  Jahreszeiten  befinden  sich  in  den 
vier  Ecken  des  Gewölbes  der  cripta  dell’Orfeo  in  der  Katakombe  «ad  duas  lauros«.''- 
Die  Büste  des  Frühlings  ist  mit  dem  Stuck  zerstört.  Von  der  des  Sommers  haben 
sich  die  Fragmente  im  Schutt  vorgefunden,  so  dass  ich  sie  wieder  an  der  Decke  befes- 


’  Storia,  II,  Taf.  37,  3. 
■  Taf.  34. 


^  Vgl.  den  ersten  Abschnitt  des  III.  Kapitels. 
Taf.  100. 
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ti^-en  lassen  konnte;  sie  ist  mit  der  ärmellosen  Tunika  bekleidet  und  trägt  einen 
Ährenschmuck  im  Haare.  Was  für  ein  Attribut  die  Herbstbüste  hat,  kann  ich  nicht 
erkennen;  ihr  Gewand  ist  ebenfalls  die  ärmellose,  an  den  Schultern  mit  einer  runden 
Spange  befestigte  Tunika;  den  Kopf  umgibt  ein  grüner  Nimbus.  Die  Büste  des  Win¬ 
ters  befindet  sich  in  der  Ecke  links  vom  Eingang.  Dunkle  Flecken  haben  sie  ganz 
undeutlich  gemacht;  man  sieht  nur,  dass  sie  mit  einer  grünen,  über  den  Kopf  gezo¬ 
genen  Palla  verhüllt  ist.  Die  Fresken  stammen  aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahr¬ 
hunderts. 

In  der  Mitte  der  Decke  ist  der  Gute  Hirt  gemalt.  Wir  haben  hier  also  das 
älteste  von  den  vier  Beispielen,  welche  die  Jahreszeiten  in  enger  Verbindung 
mit  dem  Bilde  des  Pastor  Bonus  zeigen. 

4.  Die  übrigen  Darstellungen  der  Jahreszeiten  stammen  aus  dem  4.  Jahrhun¬ 
dert.  Bei  der  Deckenmalerei  der  Krypta  des  Trikliniarchen  in  der  nämlichen  Kata¬ 
kombe  beschränkte  sich  der  Künstler  darauf,  den  Guten  Hirten  des  Centrums  mit  einem 
Kranze  von  Blumen,  Ähren,  Weintrauben  und  Olivenzweigen  zu  umrahmen.  ‘  Das 
Gemälde  ist  jetzt  zum  grossen  Theil  zerstört;  vom  Guten  Hirten  sieht  man  nur  die 
übergeschlagenen  Beine,  und  von  dem  Kranze  die  Ähren  und  Trauben.  Es  wurde, 
als  es  noch  besser  erhalten  war,  von  d'AgincourD  in  einer  ganz  ungetreuen  Kopie, 
die  von  den  Jahreszeiten  nichts  wiedergibt,  veröffentlicht;  ich  habe  dieselbe  benutzt, 
um  die  Malerei  in  ihrem  ursprünglichen  Zustand  wieder  herzustellen. 

5.  In  der  Bäckergruft  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla  vertheilen  sich  die  Dar¬ 
stellungen  der  Jahreszeiten  zu  beiden  Seiten  des  Guten  Hirten.  3  Rechts  zuäusserst 
pflückt  ein  Putto  Rosen  in  einen  bereit  stehenden  Korb,  der  folgende  schneidet  Ähren, 
und  der  nächste  (links  vom  Guten  Hirten)  trägt  ein  mit  Früchten  gefülltes  Horn  und 
eine  Traube.  Was  für  einer  Beschäftigung  der  letzte  oblag,  lässt  sich  mit  Sicherheit 
nicht  sagen,  da  das  Fresko  an  dieser  Stelle  sehr  gelitten  hat;  der  Putto  ist  übrigens 
nicht  der  Jahreszeit  des  Winters  entsprechend  bekleidet,  sondern  hat,  wde  die  übrigen, 
einen  vom  Winde  gewehten  Gewandstreifen;  er  scheint  einen  Feldarbeiter,  der  sich 
am  Feuer  wärmt,  vorzustellen. 

6.  In  einer  Kammer  der  Ponziankatakombe  sind  die  Bilder  der  Jahreszeiten 
um  den  Guten  Hirten,  der  die  Mitte  der  Decke  einnimmt,  gaaippirt.  Ähnlich  der  eben 
beschriebenen  Malerei  nehmen  hier  vier  Putten  die  Beschäftigung  der  einzelnen  Jahres¬ 
zeiten  vor.  Der  Putto  des  Frühlings  trägt  Blumenschnüre  auf  einem  Stock  und  in 
der  rechten  Hand;  der  des  Sommers  schneidet  Getreide  mit  der  Sichel;  der  Herbst- 
putto  keltert  Trauben  und  der  des  Winters  schickt  sich  an,  auf  einer  Leiter  einen 
Ölbaum  zu  besteigen,  um  Oliven  zu  pfiücken.r  In  den  Feldern  zwischen  diesen  Dar¬ 
stellungen  stehen  vier  von  Blumenarabesken  umrankte  Putten;  einer  von  ihnen  trägt 
eine  Garbe,  so  dass  man  berechtigt  ist,  in  den  Händen  der  drei  andern  die  übrigen 

^  Taf.  i6c  3  Bosio,i?.ö'.,S. 223;  Garrucci,  öyörzh,  II.Taf.  2 1,  i. 

’  S.  d’Agmcoiirt,  Storia,  VI  Tat  IX,  8 ;  Garnicci,  ’  Über  die  Irrthümer  der  veröffentlichten  Kopien 
Sfona,  II,  Tat  56,  3.  ^gl.  meine  Alte  Kopien,  Tat  XXVIII,  S.  69. 
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Attribute  der  Jahreszeiten  zu  vermuthen.  Man  kann  indess  nichts  erkennen,  da  das 
Fresko  zu  sehr  geschwärzt  ist. 

7.  Das  Bruchstück  der  Malerei,  die  wir  aufTaf.  162,  i  zum  ersten  Male  veröf¬ 
fentlichen,  bildet  etwas  über  ein  Viertel  der  Deckendekoration  der  cripta  degli  Evan- 
g-elisti  in  der  Katakombe  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Wir  sehen  links  Ähren-, 
rechts  ülzweig'gewinde,  welche  aus  je  einem  Kantharus  herauswachsen;  zwischen  den 
Voluten  sind  allerlei  Vögel,  darunter  zwei  Wachteln  und  ein  Pfau,  gemalt.  Von  dem 
Rundbilde  des  Centrums  hat  sich  nur  etwas  von  dem  Rahmen  erhalten;  es  ist  möglich, 
dass  dort  der  Gute  Hirt  dargestellt  w'ar.  In  dem  übrigen  Theile  der  Decke  haben  wir 
uns  die  gleichfalls  aus  Kantharen  herausw'achsenden  Blumen-  und  Rebengewinde  zu 
derrken,  und  zwar  in  einer  solchen  Vertheilung,  dass  das  Symbol  des  Frühlings  dem 
des  Winters,  und  dasjenige  des  Herbstes  dem  des  Sommers  gegenübergestellt  war. 
Die  Inschrift  aus  dem  Jahre  340,  w'elche  an  einem  Grabe  in  der  unmittelbaren  Nach¬ 
barschaft  verblieben  ist, '  beweist,  dass  die  Malereien  noch  der  ersten  Hälfte  der  4.  Jahr¬ 
hunderts  angehören. 

8.  Einige  Jahrzehnte  später  wurden  in  der  gleichen  Katakombe  die  Jahreszeiten 
in  einer  Form,  welche  sich  den  Darstellungen  der  Januariusgruft  nähert,  abgebildet.^ 
Sie  nahmen,  in  vier  quadratischen  Feldern,  die  ganze  Decke  einer  Kammer  ein.  Von 
dem  Frühling  sind  nur  einige  Blumen,  von  dem  Sommer  einige  Ähren  übrig  geblieben. 
Der  Herbst  und  Winter  haben  sich  vollständig,  wenn  auch  sehr  verblasst,  erhalten;  auf 
dem  Bilde  des  ersteren  sind  drei  Putten  mit  der  Weinlese,  auf  dem  andern  ebenso  viele 
mit  der  Olivenernte  beschäftigt.  Die  Fresken 
sind  ebenfalls  noch  unedirt. 

In  der  profanen  Kunst  war  es  üblich,  einzelne 
Scenen  der  Jahreszeiten,  oder  auch  nur  Bestand- 
theile  derselben,  zumal  des  Frühlings,  isolirt  zu 
verwenden.  Es  sei  hier  nur  auf  die  herrlichen, 
im  Jahre  1894-95  zu  Pompeji  ausgegrabenen 
Fresken  der  domus  Vettiorum  hingewiesen.  ^ 

Interessant  ist  in  dieser  Hinsicht  auch  die  in 
Fig.  2  wiedergegebene  Deckenmalerei  eines  an¬ 
tiken  Hauses,  das  im  16.  Jahrhundert  auf  dem 
Coelius  gefunden  und  von  Beilori  beschrieben 
wurde.  ■*  In  den  vier  Ecken  sind  vier  ornamentale 
Köpfe,  in  der  hlitte  zw^ei  Putten,  die  einen  Spiegel 
halten,  gemalt;  im  rechten  Felde  pflücken  die  nämlichen  Putten  Blumen  in  einen 
Korb,  im  oberen  tragen  sie  zwei  mit  Blumen  gefüllte  Körbe;  unten  w'erden  die  Blumen 

’  De  Rossi,  Bullettino,  1865,  S.  16;  186S,  S.  13.  riale  istituto  archealogico  genianico,  Bd.  XI,  Jahrg. 

^  Taf.  245,  r.  1896,  S.  71. 

^  Mau,  Scari  di  Poinpel,  in  Bullettino  dell iinpe-  ''  Bellori,  Pictnrae  antiqnae,  S.  64  f. 
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an  Schnüre  gereiht  '  und  links  die  fertigen  Blumenschnüre  durch  einen  hausirenden 
Putto  zum  Verkaufe  feilgeboten.  Alle  diese  Darstellungen  sind,  wie  man  sieht,  dem 
Gewerbe  des  Blumenhändlers  entlehnt  und  beziehen  sich  auf  den  Frühling. 

Ähnlich  wurden  auch  an  den  Gräbern  der  Katakomben  einzelne  Bestandtheile  aus 
den  Darstellungen  der  Jahreszeiten  gemalt.  Im  coemeterium  maius  sehen  wir  zwei 
Putten,  welche  je  zwei  Blumenkörbe  auf  einer  Stange  tragen^  ein  Putto  mit  drei  Blu¬ 
menkörben  befand  sich  in  der  Katakombe  der  Jordani.3  In  der  Kammer  rechts  von 
dem  Eingänge  zum  Ilypogaeum  der  Flavier  kommen  dreimal  Aiuor  und  Psyche  vor,. 
wie  sie  zusammen  Blumen  pflücken.^  Die  Scenen  sind  über  den  Bögen  der  drei  Arko- 
solien  angebracht.  Amor  ist  stets  unbekleidet,  Psyche  trägt  eine  ungegürtete  Tunika 
mit  langen  Ärmeln.  Neben  und  über  diesen  Bildern  gewahrt  man  eine  Menge  von 
ineinander  verschlungenen  Blumenschnüren,  an  denen  Spiegel  und  Salbendäschchen- 
herabhängen,  ferner  Rosenzweige  und  paarweis  zusammengestellte  Tauben,  zwischen 
denen  muschelförmige  Schüsseln  mit  einem  nicht  näher  bestimmbaren,  pyramidal  auf¬ 
gehäuften  Inhalt  stehen.  Die  Decke  der  Kammer  wurde  mit  dem  Stuck  ganz  zerstört 
aufgefunden.  .Vielleicht  war  auf  ihr  der  Gute  Hirt  dargestellt;  es  ist  aber  auch  mö¬ 
glich,  dass  ihre  Malereien  die  gleichen  Gegenstände,  wie  Fig.  2  sie  zeigt,  vorführten, 
vor  allem  die  Anfertigung  und  den  Verkauf  der  Blumenschnüre,  mit  denen  der  Maler 
hier  so  verschwenderisch  umgegangen  ist.  Stammen  diese  Sujets  aus  den  Darstel¬ 
lungen  des  Frühlings,  so  erinnern  an  den  Sommer  der  Ährenstab  auf  dem  Fresko  in 
S.  Hippolyt  und  der  Ährenkranz,  welcher  im  cubiculum  III  der  Priscillakatakombe  den 
Guten  Hirten  umgibt;  5  an  den  Herbst  die  Darstellungen  des  von  Vögeln  belebten 
Weinstockes,  in  welchem  bisweilen  Putten  die  Traubenlese  vornehmen;^  an  dem 
Winter  endlich  die  Guirlanden  und  Reihungen  von  Olivenblättern,  welche  überaus 
häufig  als  Umrahmung  der  Bilder  dienen. 


18.  Orpheusbilder. 


Orpheus  galt  als  Vorbild  Christi.  Der  Grund  dieser  auf  den  ersten  Blick  etwas¬ 
befremdenden  Symbolik  lag,  wie  wir  später  zeigen  werden,  ^  vornehmlich  in  der  zau¬ 
berhaften  Wirkung  des  Gesanges  und  der  Musik  des  thrazischen  Heros,  in  welchem 
man  die  wunderbaren  Wirkungen  vorgebildet  sah,  die  Christus  durch  sein  Wort  aus¬ 
geübt  hat.  Da  nun  die  antike  Kunst  mit  Vorliebe  gerade  jene  Eigenschaft  an  Orpheus- 
hervorhob,  indem  sie  ihn  inmitten  eines  bunten  Auditoriums  aus  der  Thier-  und  Pflan- 


'  Von  diesem  Bilde  gibt  Beilori  (a.  a.  O.  S.  65) 
eine  sonderbare  Erkänmg;  er  sieht:  binos  pueriüos 
quorum  alter  cuidam  mensae  assidet,  in  qua  nummi 
iacent,  alter  vero  adstat;  ambo  tarnen  calculos  quos- 
dam  manu  detinent,  quibus  veteres  in  subducendis 
rationibus  uti  consueverunt. 


*  Bosio,/?.  ^.,5.443;  Garrucci,.5?ö77ß,  lITaf.  60, 
’  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  VI. 

"  Taff.  52  f. 

*  Taf.  42. 

®  Taff.  I  ;  143,  2,  u.  148. 

Wgl.§7i. 
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zenweit  schilderte,  so  verstand  es  sich  von  selbst,  dass  die  christlichen  Maler  sich  in 
der  Darstellung  ihres  Orpheus  an  eben  diese  Vorlagen  anschlossen.  Unter  den  fünf 
Fresken,  die  man  bisher  von  Orpheus  kennt,  sind  denn  auch  zwei,  denen  man  den 
Einfluss  der  klassischen  Kunst  deutlich  anmerkt;  die  drei  andern  zeigen  dagegen  eine 
grosse  Umgestaltung  des  Vorbildes  sowie  eine  Annäherung  desselben  an  die  Darstel¬ 
lungen  des  die  Heerde  weidenden  Guten  Hirten,  mit  denen  sie  auch  inhaltlich  nahe 
verwandt  sind.  Wir  besprechen  sie  sämmtlich  unter  den  christologischen  Gemälden. 


III. 

Entstehung  der  Darstellungen  specifisch  christlichen  Inhaltes. 


Es  ist  nun  zu  untersuchen,  ob  die  altchristlichen  Künstler  auch  bei  der  Schöpfung 
•der  Gemälde,  die  einen  specifisch  christlichen  Gegenstand  schildern,  bei  der  antiken 
Kunst  Anleihen  gemacht  haben.  Die  ersten  Darstellungen  dieser  Art  sind,  wie  oben 
gezeigt  wurde,'  die  folgenden:  Noe  in  der  Arche,  Daniel  zwischen  den  Löwen,  der  Gute 
Hirt,  das  Quellwunder  des  Moses,  der  geheilte  Gichtbrüchige,  die  Taufe  Christi, 
•die  Anbetung  der  Magier,  das  Opfer  Abrahams,  die  Fractio  panis  mit  dem  zu  Grunde 
gelegten  Wunder  der  Speisung  der  Menge,  die  Auferweckung  des  Lazarus,  die  drei 
Jünglinge  im  Feuerofen,  die  Scenen  aus  der  Geschichte  der  keuschen  Susanna  und  die 
des  Jonas,  die  Unterredung  Christi  mit  der  Samariterin  am  Jakobsbrunnen,  die  Heilung 
der  Blutflüssigen,  die  Dornenkrönung  u.  s.  f. 

Alle  diese  Gemälde  führen  biblische  Ereignisse,  also  einen  Stoff  vor,  der  bis 
dahin  in  keiner  Kunst  seinen  formalen  Ausdruck  erhalten  hatte:  die  Form  musste 
somit  neu  geschaffen  werden.  Die  Absicht,  von  welcher  man  bei  diesen  ersten 
Schöpfungen  geleitet  war,  konnte  zunächst  nicht  darauf  ausgehen,  einen  figürlichen 
Kommentar  zu  der  Heiligen  Schrift  zu  liefern.  Ganz  abgesehen  davon,  dass  die  Zahl 
der  ausgewählten  Darstellungen  eine  minimale  ist,  galt  es  ja,  die  Scenen  als  bildneri¬ 
schen  Schmuck  an  Gräbern  zu  verwenden.  Es  kam  ferner  auch  nicht  darauf  an,  das 
biblische  Ereigniss  als  solches  mit  allen  seinen  Nebenumständen  zu  einer  grossen 
Komposition  auszubilden;  denn  nicht  um  seiner  selbst  willen  wurde  es  dar¬ 
gestellt,  sondern  wegen  seiner  Beziehung  zum  Todten,  dessen  Grab  es  zu 
•schmücken  hatte.  Da  die  Künstler  mit  andern  Worten  symbolisch,  nicht  histo¬ 
risch,  zu  Werke  gingen,  so  mussten  sie  eben  deshalb  ganz  bestimmte  Rücksichten  ein- 
halten.  Die  Natur  des  Symbols  will  vor  allem,  dass  man  von  ihm  nur  diejenigen 
Eigenschaften  und  Merkmale  heraushebe,  die  den  Gedanken,  der  zum  Ausdruck 
kommen  soll,  zu  verbildlichen  haben,  und  umgekehrt  alles  Hervorstechende,  was  dem 
\^orbilde  eigen  ist,  aber  nicht  sprechen  soll,  ausstosse,  damit  nicht  zu  viel  gesagt  und 
dadurch  der  Sinn,  der  ausgedrUckt  werden  soll,  verdunkelt  werde.  *  Die  Künstler  mussten 
‘  Vgl.  vS.  17  f.  ^  Semper,  Siil,  I,  S.  362. 
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demnach  alles,  was  den  Geist  des  Beschauers  von  dem  symbolischen  Zweck  der  Dai- 
stellung'  ablenken  konnte,  bei  Seite  lassen  und  durften  nui  das  in  die  Komposition 
aufuehmeu,  was  sich  streng*  auf  sie  bezog*.  Hieraus  ergab  sich  mit  inneier  Noth- 
wendigkeit  eine  bündige  Kürze  und  Einfachheit  als  das  bezeichnendste  Merkmal  der 
altchristlichen  Komposition:  die  Handlung*,  odm*  vielmehr  der  prägnanteste 
Moment  der  Handlung,  wurde  aus  dem  biblischen  Bericht  herausgehoben 
und  die  in  derselben  auftretenden  Hauptfiguren  in  der  diesem  Moment 
entsprechenden  Haltung  hingestellt. 

Hatte  der  symbolische  Charakter  der  biblischen  Darstellungen  dem  Künstler  die 
soeben  angedeuteten  Schranken  auferlegt,  so  befreite  er  ihn  anderseits  von  der  Ver¬ 
pflichtung,  sich  sklavisch  an  den  Wortlaut  der  Heiligen  Schrift  zu  halten;  er  durfte  sich 
Freiheiten  gestatten,  die  irgendwie  im  Stande  waren,  ihm  die  Aufgabe  zu  erleichtern.' 

Diese  Erwägungen,  die  man  nicht  genug  betonen  kann,  sind  überaus  wichtig; 
denn  sie  stellen  uns  auf  den  richtigen  Standpunkt,  von  dem  aus  die  religiösen  Erzeug¬ 
nisse  der  coemeterialen  Kunst  zu  betrachten  und  zu  beurtheilen  sind.  Die  herge¬ 
brachten  Anklagen  auf  Arnuith  der  altchristlichen  Kompositionen  sowie  auf  Verstösse 
der  Künstler  gegen  die  biblische  Erzählung  erledigen  sich  bei  einem  solchen  Sachver¬ 
halt  von  selbst  und  zeigen,  dass  diejenigen,  die  solche  Anklagen  im  Munde  führen, 
in  das  Wesen  der  altchristlichen  Kunst  nicht  eingedrungen  sind. 

Wir  wollen  nun  das  Gesagte  auf  einige  Darstellungen  aus  dem  Alten  und 
Neuen  Testamente  anwenden.  Hierbei  wird  es  öfters  nothwendig  sein,  späteren 
Erörterungen  vorzugreifen  und  manches  als  bewiesen  hinzustellen,  was  erst  im  weiteren 
Verlauf  der  Arbeit  seine  Begründung  findet.  Selbstverständlich  werden  wir  jedesmal 
auf  jene  späteren  Erörterungen  verweisen. 


§  19.  Das  Quellwunder  des  Moses. 


Das  Quellwunder  in  der  Wüste,  das  alle  Elemente  eines  figurenreichen  Bildes 
in  sich  schliesst,  beschränkt  sich  in  der  coemeterialen  Kunst  auf  die  Hauptperson,  auf 
Moses,  und  dieser  erscheint  in  dem  entscheidenden  Moment,  wie  er  durch  Berührung* 
des  Felsens  mit  dem  Stabe  den  Wasserstrahl  hervorlockt.  Von  der  dürstenden 
Menge  nehmen  die  Maler  der  ältesten  Zeit  gar  keine  Notiz,  weil  die  symbolische  Be¬ 
deutung  sich  bloss  an  das  Quellwasser,  welches  das  Taufwasser  versinnbÜdet,  knüpft.^ 
Die  hohe  Rolle,  die  Moses  hier  zug'efallen  ist,  brachte  es  mit  sich,  dass  er  eine  von  den 
wenigen  Persönlichkeiten  aus  dem  Alten  Testament  ist,  die  fast  immer  die  Gewänder 
tragen,  welche  die  christliche  Kunst  in  erster  Linie  den  heiligen  Gestalten  vorbehalteil 
hat,  nämlich  Tunika  und  Pallium. 


Siehe  S.  55. 


’  Vgl.  Kap.  XIV,  ^  79. 
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§  20.  Noe  in  der  Arche. 

Bei  Noe,  wie  bei  den  zwei  folgenden  Darstellungen  Daniels  und  der  drei  babylo¬ 
nischen  Jünglinge,  handelte  es  sich  darum,  die  Rettung  aus  sicherer  Todesgefahr  durch 
unmittelbares  Eingreifen  Gottes,  und  zwar  in  Hinblick  auf  die  Rettung  der  Seele  des 
Verstorbenen  von  dem  ewdge  Tode,  darzustellen. '  Noe  befand  sich  von  dem  Augen¬ 
blicke  an  in  Sicherheit,  als  die  Taube  mit  dem  ülzw'eig  in  die  Arche  zurückgekehrt  war. 
Hiermit  hatte  der  Künstler  die  für  seine  Komposition  erforderlichen  Bestandtheile:  Noe, 
die  Taube  und  die  Arche.  Die  in  der  Bibel  beschriebene  Gestalt  der  letzteren  w-ar  für 
ihn  unbrauchbar;  wie  hätte  er  bei  ihrer  ganz  geschlossenen  Form  Noe  zu  der  ihm  gebüh¬ 
renden  Geltung  bringen  können?  An  ein  offenes  Schiff  war  ebenfalls  nicht  zu  denken, 
denn  dieses  entsprach  ebenso  wenig  der  Forderung  der  Heiligen  Schrift,  wie  es  an¬ 
derseits  zu  einer  Annäherung  an  die  Jonasscenen  führen  musste.  Die  Insassen  endlich, 
welche  die  Arche  ausser  Noe  an  Bord  führte,  hatten  für  den  symbolischen  Zweck 
keinen  Belang;  sie  wären  im  Gegentheil  nur  geeignet  gewesen,  das  Auge  übergebürlich 
zu  fesseln  und  im  Beschauer  Nebenideen  aufsteigen  zu  lassen.  Daher  malte  der 
Künstler  Noe  allein,  gewöhnlich  als  Betenden  (Orans),  und  über  ihm  die  Taube  mit 
dem  Ölzweig.  Der  Arche  gab  er  die  Form  einer  länglich  viereckigen  Kiste,  die 
häufig  mit  Deckel  und  Schloss,  bisweilen  auch  mit  Füssen  versehen  ist.  Han  hat  in 
ihr  mit  Recht  eine  Nachahmung  der  arca  (zcßoiric),  w'elche  die  antike  Kunst  auf  den 
Bildern  der  Aussetzung  Danaes  und  Perseus’  darzustellen  pflegte,  erkannt. 


§  21.  Daniel  in  der  Löwengrube. 

Ebenso  einfach  gestaltete  sich  das  Bild  Daniels:  es  zeigt  uns  nur  den  Propheten, 
wie  er  unversehrt  und  als  Betender  zwischen  zw'ei  Löwen  steht.  Keine  Spur  einer 
lokalen  Andeutung;  auch  die  Siebenzahl  der  Löwen“  blieb,  weil  vollständig  unter¬ 
geordneten  Ranges,  unbeachtet.  Als  ungrade  Zahl  passte  sie  im  vorliegenden  Falle 
auch  wenig  zur  bildlichen  Darstellung,  da  sie  in  Verbindung  mit  Daniel  gegen  das 
Gesetz  der  Symmetrie  verstossen  musste;  umgekehrt  eignete  sich  in  einer  Kunst, 
in  welcher  die  « iuxtapositio  »  der  Figuren  herrschte,  ^  die  Zweizahl  am  besten.  Man 
beachte  nur  das  von  der  Zeit  leider  arg  mitgenommene  Bild  aus  der  Flaviergallerie,* 
welches  das  älteste  ist:  einfacher  und  harmonischer  könnte  man  sich  den  Aufbau  der 
<iruppe  nicht  denken. 


‘  Vgl.  Kap.  XVIII  (Anfang).  s 

*  Wir  werden  später  sehen,  dass  die  Künstler  von 
der  zweimaligen  VerurtheilungDaniels  den  ira  letzten 


Kapitel  geschilderten  Vorgang  darstellten. 
^  Vgl.  unten  S.  58. 

*Taf.  5,  1. 
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Die  Frag-e,  ob  die  Martyrien  der  ad  bestias,  ad  leones  verurtheilten  Christen  auf 
die  formale  Bildung  der  Komposition  einen  Einfluss  ausgeübt,  dürfte  wohl  eher  zu 
verneinen  als  zu  bejahen  sein;  jedenfalls  halte  ich  die  Berufung  auf  das  soeben  erwähnte 
Fresko  für  zu  wenig  begründet;  denn  die  kleine  Erhöhung',  auf  welcher  Daniel  dort 
abgebildet  ist,  findet  in  artistischen  Rücksichten  —  um  für  die  breite  Basis  der  Gruppe 
die  nothwendige  Höhe  zu  schaffen  —  hinreichende  Erklärung.’  Bei  einigen  späteren 
Gemälden  scheint  sich  der  Einfluss  der  Martyrien  darin  zu  bekunden,  dass  auf  ihnen 
Daniel  mit  dem  Perizoma  bekleidet  auftritt.  ’ 


§  22.  Die  drei  Jünglinge  im  Feuerofen. 

Bei  dem  Entwurf  der  Gruppe  der  drei  babylonischen  Jünglinge,  welche 
unversehrt  in  den  Elammen  darzustellen  rvaren,  konnte  sich  der  Künstler,  selbst  bei 
äusserster  Beschränkung  in  den  Mitteln  der  Darstellung,  vollständig'  an  den  Wortlaut 
der  Heiligen  Schrift  halten.  Wir  lesen  von  den  Jünglingen,  dass  sie  sammt  ihren 
Kleidern  «  mitten  in  den  brennenden  Feuerofen  geworfen  wurden  »,  und  dass  «  der 
Engel  des  Herrn  sich  zu  ihnen  hinabsenkte»,  um  die  verzehrende  Kraft  des  Feuers  zu 
vernichten.  «Da  lobten  sie»,  heisst  es  weiter,  «Gott  wie  aus  einem  Munde  und  ver¬ 
herrlichten  und  priesen  ihn  im  Ofen»  (Daniel  3,  21  ff.  und  4g  ff.).  Diesen  Augenblick 
führen  uns  die  Malereien  vor;  die  Jünglinge  sind  bekleidet  und  stehen  mit  zum  Gebet 
erhobenen  Armen  in  den  Gluthen  des  Ofens.  So  beschaffen  ist  das  älteste  Bild;  ^  so 
rvurde  es  auch  in  der  Folge  wiederholt. 

Der  Engel  erscheint  unter  den  Jünglingen  erst  auf  zwei, Fresken  des  4.  Jahr¬ 
hunderts.  Einmal  beschützt  die  Jünglinge  die  Hand  Gottes,»  und  einmal  bringt  ihnen, 
wie  dem  Noe,  die  Taube  den  Ölzweig, s  —  ein  Beweis,  dass  die  beiden  an  sich  verschie¬ 
denen  Ereignisse  Träger  der  gleichen  Idee  sind.  War  die  Haltung  des  Gebetes 
bei  den  drei  Jünglingen  durch  die  Heilige  Schrift  bestimmt,  so  ergab  sie  sich  bei 
Daniel  und  Noe,  in  Anbetracht  ihrer  bedrängten  und  der  Hilfe  Gottes  bedürftigen 
Lage,  als  die  angemessenste  von  selbst. 


§  23.  Der  GichtbrCchige. 

Ein  Mann,  der  auf  seinen  Schultern  in  Eile  ein  Bett  davonträgt,  ist  alles,  was  wir 
auf  dem  ältesten  Presko  des  Gichtbrüchigen,  in  der  cappella  greca,  sehen.  Keine 
Andeutung  des  Teiches,  an  welchem  das  Wunder  geschehen  ist.  Selbst  der  Heiland, 


'  Wer  mit  de  Rossi  {Bullctf.,  1884-85,  S.  gi  f.) 
SO  weit  geht,  dass  er  in  dem  Bilde  eine  Erinnerung 
an  das  Jlartyrium  des  hl.  Ignatius  von  Antiochien, 
Avelches  in  Rom  unter  Trajan  stattfand,  sicht,  macht 
sich  eines  Anachronismus  schuldig,  denn  das  Fresko 


stammt  zweifellos  aus  dem  i.  Jahrhundert. 
*  Taff.  166,  2,  u.  169,  I. 

’  Taf.  13. 

"  Taf.  172,  2. 

’  Taf.  78,  r. 
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der  das  Wunder  gewirkt,  wurde  ausgelassen,  da  der  Gegenstand  des  Bildes  durch  das 
Bettgestell  hinreichend  gekennzeichnet  war,  und  weil  in  der  ersten  Zeit  die  Symbolik 
hauptsächlich  auf  die  Figur  des  Gichtbrüchigen,  als  des  Symbols  des  Neophyten, 
abzielte. ' 


§  24.  Die  Aufe-rweckung  des  Lazarus. 

In  Lazarus  sah  man  den  verstorbenen  Christen,  der  im  Grabe  der  Auferweckung 
durch  Christus  entgegenharrt,  versinnbildet.  ^  Die  Fresken  zeigen  ihn  daher  gerade 
so,  wie  die  Todten  damals  begraben  zu  werden  pflegten,  d.  i.  als  Mumie,  ganz  in  Lei¬ 
chentücher  eingehüllt.  Zur  Andeutung  des  Grabes  eigneten  sich  weder  die  nischen¬ 
förmig  angebrachten  Gräber  noch  die  Arkosolien  der  Katakomben,  wohl  aber  jene 
charakteristischen  Grabmonumente,  welche  die  Konsularstrassen  entlang  errichtet  waren, 
und  von  denen  sich  noch  einige  an  der  Via  Latina  erhalten  haben.  Diese  Monu¬ 
mente,  die  auch  häufig  in  der  antiken  Kunst  abgebildet  wurden,  sind  es,  welche  die 
Maler  für  die  Lazarusgruppe  gewählt  haben;  sie  sind  gewöhnlich  als  ein  mit  Giebel¬ 
dach  versehenes,  einstöckiges  Gebäude  geschildert,  zu  dessen  erhöhtem  Eingang  einige 
Stufen  führen;  die  Thüre  ist  geöffnet,  und  an  der  Schwelle  erscheint  die  Mumie  des 
Lazarus,  aber  nicht  im  Todesschlummer  gelagert,  wie  man  erwarten  sollte,  sondern 
aufrecht  stehend,  als  hätte  sie  jemand  auf  die  Füsse  gestellt. 

Es  genügte  aber  nicht,  Lazarus  als  Todten  zu  zeigen;  man  musste  ihn  auch,  ja 
ganz  besonders,  als  Auferstandenen  vorführen.  Es  waren  also  zwei  Darstellungen 
nothwendig.  Diese  finden  sich  denn  auch  wirklich  auf  dem  ältesten  Fresko,  in  der 
cappella  greca:^  rechts  steht  Lazarus  als  Mumie  in  der  aedicula,  links  als  Auferstan¬ 
dener  neben  einer  seiner  Schwestern.  Christus  fehlt,  wohl  aus  demselben  Grunde, 
den  wir  gelegentlich  des  Gichtbrüchigen  angegeben  haben.  Wir  sehen  ihn  aber  auf 
dem  Zweitältesten  Fresko,  in  der  Passionskrypta  der  Katakombe  des  Praetextat,  wo 
auch  die  Schwester  des  Lazarus  nicht  fehlt.  ^  Leider  ist  nur  der  untere  Theil  des  Bildes 
vorhanden,  so  dass  wir  nicht  mit  Bestimmtheit  angeben  können,  in  welcher  Haltung 
letztere  abgebildet  war;  vielleicht  hatte  sie  die  Rechte,  zum  Zeichen  ihres  Erstaunens 
über  das  Wunder,  erhoben.  Für  die  Figur  Christi  können  wir  die  Haltung  zum  Theil 
aus  dem  Fresko  der  Samariterin,  welche  das  Feld  unter  Lazarus  füllt,  entnehmen:  hier 
hat  Christus  die  Rechte  im  Reden  erhoben  und  ausgestreckt.  Die  Linke  hielt,  wie  der 
Faltenwurf  der  Gewänder  andeutet,  das  Palliumende.  In  den  Sakramentskapellen  A  2^ 
und  A6,^  welche  aus  der  zweiten  Hälfte  und  dem  Ende  des  2.  Jahrhunderts  stammen, 
sind  die  beiden  Darstellungen  zu  Einer  Scene  vereinigt:  das  Wunder  der  Aufer¬ 
weckung*  hat  bereits  stattgefunden;  Lazarus  steht  als  Auferstandener  da.  Christus  ist 


'  Vgl.  Kap.  XIV  §  78. 

^  Vgl.  Kap.  XVI,  §  92. 

’  Wilpert,  Fraciio,  Taf.  XI. 


Taf.  ig. 

5  Taf.  39,  I. 
®  Taf  46,  2. 
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jedesmal  verschieden  aufgefasst;  in  A2  hält  er,  wie  es  scheint,  mit  den  Händen  das 
Pallium;  in  der  Kammer  A6  hat  er  die  Rechte  ausgestreckt  und  in  der  Linken  den 
Stab,  der  hier  etwas  Überflüssiges  ist.  Zu  Ende-  des  2.  Jahrhunderts  entstand  das 
Bild,  welches  in  der  Folge  typisch  wurde.  Auf  diesem  begnügte  sich  der  Maler,  den 
Vollzug  des  Wunders,  oder  genauer  gesagt,  den  dem  Wunder  voraufgehenden  Mo¬ 
ment  zu  schildern:  Christus  berührt  mit  dem  Stabe  die  in  der  Grabkammer  stehende 
Mumie  des  Lazarus.  Diese  Form  begegnet  uns  zum  ersten  Mal  in  der  Verkündigungs¬ 
krypta  des  Coemeteriums  der  hl.  Priscilla.’ 

Der  Stab,  dessen  sich  der  Heiland  bedient,  ist  das  Abzeichen  der  wunder¬ 
wirkenden  Macht,  die  «  virga  virtutis»  im  vollen  Sinne  des  Wortes.  Er  entstammt 
der  Heiligen  Schrift;  denn  wir  sehen  ihn  anfänglich  bloss  in  der  Hand  des  Moses  beim 
Quellwunder,  wo  er  durch  den  heiligen  Text  begründet  ist;  erst  seit  dem  Ende  des 
2.  Jahrhunderts  wird  er  auch  Christus  gegeben,  aber  nur  in  den  Scenen  der  Auferwek- 
kung  des  Lazarus,  der  Brodvermehiamg  und  der  Verwandlung  des  Wassers  in  Wein, 
also  in  Wundern,  die  an  leblosen  Dingen  geschehen.  Handelt  es  sich  dagegen  um 
lebende  Personen,  so  wirkt  der  Heiland  das  Wunder  mit  der  rechten  Hand  ohne 
Stab.  Eine  Ausnahme,  die  zugleich  eine  Bestätigung  der  Regel  ist,  bieten  die  auf 
Taff.  68,  3;  98  u.  130  abgebildeten  Fresken  der  Heilung  des  Blinden  und  der  Hae- 
morrhoissa:  Christus  hat  hier  zwar  den  Stab,  hält  ihn  aber  unthätig  in  der  Linken. 


§  25.  Das  Opfer  Abrahams. 

Der  prägnanteste  Moment  in  dem  Bericht  von  der  auf  einem  Berge  sich  vollzie¬ 
henden  Opferung  Isaaks  ist  ihre  Verhinderung  durch  das  Eingreifen  Gottes.  Der 
Patriarch  hat  bereits  das  Schwert  ergriffen,  um  den  gebundenen  Sohn  auf  dem  Altäre  zu 
opfern,  da  gebietet  ihm  der  Engel  des  Herrn,  von  der  Opferung  abzustehen.  Abraham 
w'endet  sich  um  und  sieht  einen  in  Dornen  verstrickten  Widder,  den  er  an  Stelle  Isaaks 
Gott  darbringt.  Die  Aufgabe,  alle  diese  Momente  und  Figuren  in  Einer  Komposition 
unterzubringen,  war  augenscheinlich  keine  leichte.  Es  ist  denn  auch  in  den  drei  ersten 
Jahrhunderten  nicht  gelungen,  für  die  Darstellung  des  Opfers  einen  so  gleichmässigen 
'l'ypus  zu  schaffen,  wie  wir  ihn  für  das  Quellwunder  des  Moses,  für  Daniel,  Noe  und 
die  drei  Jünglinge  kennen  gelernt  haben.  Die  drei  aus  jener  Zeit  stammenden  Gemälde 
des  Opfers  sind  von  einander  grundverschieden.  Am  besten  löste  seine  Aufgabe  der 
Künstler,  dem  wir  die  älteste  Darstellung  des  Opfers,  in  der  cappella  greca,  verdanken.  “ 
Abraham  bildet  dort  den  Mittelpunkt,  um  welchen  sich  die  Gruppe  aufbaut.  Er  hält 
in  der  Rechten  das  gezückte  Schwert,  um  den  Befehl  Gottes  auszuführen;  mit  der 
Linken  berührt  er  die  Schulter  Isaaks.  Der  Engel  fehlt.  Wir  haben  uns  die  Dazwi- 
schenkunft  Gottes  als  bereits  erfolgt  zu  denken,  denn  sehon  steht  das  Opferthier  bereit. 


Taf.  45,  2. 


^  Wilpert,  Fracfio,  Taf.  X. 


Die  coemeleriale  Malerei  in  ihrem  Ver/iäl/niss  zti  der  heidjiisclien  JVandmalerei. 


45 


Der  Künstler  zeichnete  den  Widder  besonders  aus,  indem  er  ihn  auf  eine  Art  Basis, 
links  von  Abraham,  g-estellt  hat.  Auf  der  rechten  Seite  befindet  sich,  in  einiger  Entfer¬ 
nung  von  Isaak,  der  von  Abraham  errichtete  Altar,  auf  dem  die  Holzscheite  in  hellen 
Flammen  brennen;  dann  kommt  eine  schroff  abfallende  Bergwand,  und  zuäusserst 
in  der  Tiefe  eine  Baumgruppe.  Eine  ähnliche  Bergwand  mit  Bäumen  haben  wir  uns  als 
Abschluss  auch  auf  der  entgegengesetzten  Seite  zu  denken,  wo  die  Malerei  stellenweise 
zerstört  oder  noch  unter  der  Stalaktitkruste  verborgen  ist.  Beg'ünstigt  durch  den 
Raum,  konnte  der  Künstler  hier  also  nicht  bloss  die  Bestandtheile  der  Opferhandlung 
darstellen,  sondern  selbst  deren  Schauplatz  andeuten;  wir  vermissen,  wie  gesagt,  nur 
den  Engel,  zu  dessen  Einführung  man  sich  auch  später  nicht  entschlossen  hat.  Auf 
einigen  Fresken  des  4.  Jahrhunderts  wurde  diesem  Mangel  dadurch  abgeholfen,  dass 
man  die  «  Hand  Gottes  »  in  das  Bild  aufnahm. ' 

Eine  sehr  freie  Behandlung*  fand  das  Opfer  in  der  Sakramentskapelle  A  3.  Abraham 
und  Isaak,  als  solche  nur  an  dem  Widder  und  dem  Holzbündel  kenntlich,  stehen 
daselbst  in  der  ruhigen  Haltung  der  Oranten,  offenbar  Gott  für  die  erhaltene  Gnade  dan¬ 
kend.  ^  Der  historische  Charakter  tritt  also  völlig*  in  den  Hintergrund;  der  Künstler 
will  nichts  anderes  als  die  Erinnerung  an  das  Opfer  im  Beschauer  wachrufen:  das 
Symbol  allein  soll  reden. 

Das  Bild  im  cubiculum  V  der  Priscillakatakombe^  lehnt  sich  zwar  an  die  biblische 
Schilderung*  des  Vorganges  an,  stellt  aber  nicht  die  eigentliche  Handlung  des  Opfers, 
•sondern  die  Vorbereitung  zu  demselben  dar.  Isaak  ist  noch  mit  dem  Holzbündel 
beladen,  und  Abraham  zeigt  auf  den  Widder  neben  dem  Altar;  durch  diesen  Gestus 
beantwortet  er,  allem  Anscheine  nach,  die  Frage  Isaaks  nach  dem  Opferthiere,  welches 
der  Maler  proleptisch  hinzugefügt  hat,  um  auf  den  wunderbaren  Ausgang  des  Opfers 
hinzuweisen. 

Aufden  übrigen  Gemälden,  die  vorwiegend  dem  4.  Jahrhundert  ang*ehören,  nähert 
man  sich  wieder  mehr  der  prägnanten  Fassung,  welche  die  Scene  in  der  cappella 
greca  erhalten  hat.  Es  herrscht  indess  nur  darin  Übereinstimmung,  dass  Abraham 
fast  immer  mit  gezücktem  Schwerte  dasteht,  also  im  Vollzüge  des  Opfers  begriffen 
ist.  Isaak  wird  dagegen  verschieden  dargestellt:  bald  hat  er  sich  hingekniet,  um  den 
Todesstreich  zu  empfangen,  bald  steht  er  aufrecht  neben  seinem  Vater  und  trägt  dann 
gewöhnlich  einige  Holzscheite  auf  der  Schulter.  Der  Widder  oder  der  Altar  fehlen  auf 
•diesen  Malereien  sehr  selten.  ^ 


§  26.  Das  Wunder  der  Brod-  und  Fisciivhrmehrung. 

Das  eucharistische  Symbol,  die  wunderbare  Vermehrung  der  Brode  und 
Fische,  oder  vielmehr  die  Speisung  der  Menge  mit  den  wunderbar  vermehrten 


’  Taff.  139;  190;  195  u.  222. 
“  Taf.  41,  2. 


’  Taf.  78,  I. 

Auf  Taf.  216,  I  fehlen  Widder  und  Altar. 
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Broden  und  Fischen,  machte  grosse  Wandlungen  durch.  Die  Symbolik  knüpfte 
zunächst  an  die  Speisung,  das  Vorbild  der  Kommunion,^  an.  Die  Künstler 
mussten  also  eine  Mahlscene  darstellen,  und  zwar  eine  solche,  die  sich  als  die. 
Speisung  der  Menge  irgendwie  zu  erkennen  gab.  Es  hätte,  strengsten  Falls,  an  sich 
genügt,  den  zum  Mahle  Gelagerten  Brode  und  Fische  in  der  von  den  Evangelisten 
berichteten  Zahl  vorzusetzen.  Da  diese  jedoch  eine  verschiedene  ist,  und  Brod  und 
Fisch  -  überdies  einen  gewöhnlichen  Bestandtheil  jeglicher  Mahlzeit  bildeten,  so  war  ein 
weiteres  hlerkmal  nothwendig,  welches  die  Künstler  zu  Hilfe  nehmen  mussten,  um  bei 
der  Darstellung  des  Mahles  die  Erinnerung  an  die  wunderbare  Sättigung  im  Beschauer 
zu  erwecken.  Zu  einem  solchen  Merkmal  eigneten  sich  in  hohem  Grade  die  zwölf, 
beziehungsweise  sieben  Körbe,  in  welche  nach  dem  biblischen  Bericht  die  übrig 
gebliebenen  Stücke  Brod  gesammelt  wurden.  Die  Körbe,  in  Verbindung  mit  den 
Broden  und  Fischen,  mahnten  allsogleich  an  die  wunderbare  Vermehrung  und  stem¬ 
pelten  dadurch  das  Mahl  derartig'  zum  biblischen  Mahle,  dass  ein  Zweifel  darüber 
unmöglich  war.  Doch  damit  war  noch  nicht  alles  gethan;  denn  nicht  das  biblische 
Ereigniss  als  solches,  sondern  in  seiner  Eigenschaft  als  eucharistisches  Symbol 
sollte  dargestellt  werden.  Das  erreichte  der  Urheber  der  Fractio  panis^  in  unüber¬ 
troffener  Weise  dadurch,  dass  er  den  das  Brod  brechenden  «Vorsteher»  und  den  eucha- 
ristischen  Kelch  in  seine  Komposition  aufnahm,  also  zu  dem  Typus  zwei  Ilauptele- 
mente  des  Antitypus  hinzufügte. 

Weniger  ungesucht  ist  das  Bild  in  der  Lucinagruft,  von  dem  sich  allerdings  nur 
die  Brodkörbe  und  Fische  erhalten  habenU  hier  hat  der  Künstler  in  die  Körbe  einen 
mit  Rothwein  angefüllten  Becher  gemalt.  Die  Körbe  enthalten  also  die  beiden  eucha- 
ristischen  Gestalten. 

Der  Moment  des  Wunders  der  Vermehrung,  den  die  beiden  ältesten  Gemälde 
voraussetzen,  wird  in  der  Sakramentskapelle  A3  Gegenstand  einer  besonderen  Dar¬ 
stellung;  5  das  Fresko  zeigt  Christus,  wie  er  ein  Brod  und  einen  Fisch  segnet,  die  auf 
einem  dreifüssigen  Tische  liegen.  Diese  eigenthümliche  Fassung  des  Bildes  erklärt 
sich  aus  seiner  figürlichen  Bedeutung:  es  ist  Symbol  der  Konsekration.  Deshalb 
durfte  der  Tisch,  zur  Andeutung  des  Altares,  nicht  fehlen.  In  dem  FVlde  daneben 
malte  derselbe  Künstler,  als  Vorbild  der  Kommunion,  die  Speisung  der  durch  sieben 
Männer  repräsentirten  Menge;®  aufgetischt  sind  zwei  Fische,  und  im  Vordergründe 
stehen  acht  symmetrisch  vertheilte  Körbe  mit  Brod.  Diese  Mahlscene  wiederholt  sich,, 
mit  geringen  Varianten,  in  A6  und  A5;^  ähnlich  haben  wir  uns  wohl  auch  das  zer¬ 
störte  Gemälde  zwischen  den  beiden  Fischen  und  Körben  in  der  UucinagTuft  zu  denken.. 


'  Vgl.  unten  Kap.  XV. 

’  Fische  waren  eine  so  allgemeine  Speise,  dass 
man  unter  Speise,  vor  allem  Fische  verstand, 
wie  Plutarch,  Sy  mp.,  4,  4,  2  sagt:  -oaäÖv  5vtwv  oiwv 
exveviV.r,/.£v  6  i/S-'j?  r,  [AaÄ-.7Tx  xzls'crS-y.t. 

Dieses  gilt  auch  für  die  Römer.  Vgl.  Jahn,  Berichte 


d.  K.  Sachs.  Ges.  d.  Hiss.,  1861  S.  351. 

5  Taf.  15,  1 :  Wilpert,  Fractio,  Taf.  XIII-XIV. 
*  Taf.  27,  I,  u.  28. 

5  Taf.  41,  I. 

^  Taf.  41,3. 

■  Taff.  15,  2,  u.  41,  4. 


Die  coemeteriale  MaUi-ei  in  ihrem  Verhäliniss  zu  der  heidetischen  Wandmalerei. 
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Die  anmuthige  Gruppe  des  Deckengemäldes  in  A  2  bildet  ein  Kompendium  der 
beiden  Scenen  von  A3:  zwischen  sieben  Brodkörben  steht  der  dreifüssige  Altar-Tisch, 
welcher  zwei  Brode  und  einen  Fisch  trägt. '  Eine  grössere  Vereinfachung  der  beiden 
Vorbilder  war  schlechterdings  nicht  möglich;  man  sieht  aber  auch,  dass  die  gehaltvolle 
Darstellung  trotzdem  an  ihrer  klaren  Verständlichkeit  nichts  eingebüsst  hat. 

Seitdem  im  3.  Jahrhundert  die  Künstler  Christus  den  Stab  für  die  Wunderwir¬ 
kungen  gegeben  haben,  schufen  sie  eine  neue  Form  des  eucharistischen  Vorbildes, 
indem  sie  die  sieben  nur  mit  Brod  gefüllten  Körbe  und  daneben  Christus,  wie  er  mit 
dem  Stabe  einen  der  Körbe  berührt,  vorführten.  “  Ohne  Zweifel  rückte  diese  Form 
die  Gottheit  Christi,  der  das  Wunder  gewirkt  und  in  der  Eucharistie  ein  noch  grös¬ 
seres  beständig  wiederholt,  mehr  als  die  Mahlscenen  in  den  Vordergrund.  Sie  war 
auch  ungleich  einfacher  und  leichter  zu  malen.  Deshalb  mag  es  hauptsächlich  gekommen 
sein,  dass  sie  im  3,  und  4.  Jahrhundert  die  übrigen  Darstellungen  fast  gänzlich  ver¬ 
drängt  hat.  Gegenüber  den  geistvollen  alteren  Schöpfungen  wird  man  sie  schwerlich 
als  einen  Fortschritt  bezeichnen  können. 

Gelungener  und  zutreffender  ist  die  letzte  Darstellung,  welche  den  Heiland  in 
dem  Augenblieke  zeigt,  wie  er  die  von  zwei  Aposteln  gereichten  Fische  und  Brode 
segmet.  ^  Da  sie  uns  jedoch  zu  sehr  von  den  Anfängen  der  christlichen  Kunst  entfernt, 
so  werden  wir  später  auf  sie  zurückkommen,  “t 


§  27.  Die  Anbetung  der  Magier. 

Die  Geschichte  der  Magier  gipfelt  in  der  Anbetung  des  wunderbar  aufgefun¬ 
denen  göttlichen  Kindes.  Gleichwohl  wählten  die  Maler  nicht  diesen  Akt,  sondern 
die  auf  ihn  folgende  Übergabe  der  Geschenke  zum  Geg-enstande  der  Komposition. 
Der  Grund  davon  ist  leicht  zu  errathen.  Gemäss  den  Worten  des  Evangeliums 
«fielen  die  Magier  nieder  und  beteten  das  Kind  an».  Nehmen  sich  drei  auf  dem 
Boden  ausgestreckte  Gestalten  künstlerisch  nicht  schön  aus,  so  beanspruchen  sie, 
hinter  einander  gemalt,  zu  viel  Raum.  Bei  der  Wahl  der  Überreichung  der  Gaben 
fallen  diese  Nachtheile  weg:  die  Magier  bieten  der  Reihe  nach,  aufrecht  stehend  oder 
ausschreitend,  ihre  Geschenke  dar.  *  Durch  eine  solche  Fassung  des  Vorganges  haben 
die  Maler  ihre  Aufgabe  wesentlich  vereinfacht  und  erleichtert;  die  Scene  beschränkt  sich 
auf  eine  sitzende  Frau  mit  einem  Kind  auf  dem  Schoss  und  eine  dreimal  wiederholte 
Figur,  wulche  etwas  darbietet.  Für  beide  Bestandtheile  fanden  sich  im  Alltagsleben 
Vorbilder  in  Fülle;  es  war  nur  nothwendig,  die  Magier  in  die  den  Orientalen  eigene 
Tracht  zu  kleiden.'’ 


'  Taf.  3S. 

’  Taff.  45,  I  ;  54,  2  ;  6S,  : 
^  Taf.  237,  I. 


;  74,  2  u.  s.  f. 


■*  Ygl.  unten  Kap.  XV  §  86. 

^  Wilpert.  Fractio,  Taf.  VII. 

®  Taff.  6o;  1 16,  i  ;  143,  r ;  216  u. 
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§  28.  Der  Gute  Hirt. 

Das  Bild  des  Guten  Hirten,  dem  ausser  der  eig'entlichen  Parabel  auch  die- 
Erzählimg-  von  dem  verlorenen  Schafe  zu  Grunde  liegt,  ist  ganz  in  der  Heiligen  Schrift 
vorgezeichnet:  ein  Hirt,  welcher  auf  seinen  Schultern  ein  Schaf  trägt. '  Der  Künstler 
brauchte  sich  also  bei  dem  Entwurf  seiner  Gruppe  nur  an  diese  äusserst  leichte  Vorlage- 
zu  halten.  Um  die  Heerde,  zu  der  das  Schaf  zurückgetragen  wird,  anzudeuten,  malte 
er,  analog  dem  Bilde  Daniels,  den  Hirten  zwischen  zwei  Schafen.  Da  Hirt  wie 
Schaf  für  Christen  wie  für  Heiden  das  gleiche  Aussehen  hatten,  so  konnte  es  nicht 
ausbleiben,  dass  auch  in  der  heidnischen  Kunst  Darstellungen  existirten,  welche  denen 
des  Guten  Hirten  mehr  oder  minder  glichen.  Die  annähernde  Gleichheit,  aus  der 
einige  Schriftsteller  eine  Abhängigkeit  der  christlichen  Maler  von  der  heidnischen 
Kunst  für  diesen  Typus  ableiten  möchten,  war  eine  zufällige  und  dabei  unumgünglich 
nothwendigu;  man  konnte  sie  ebenso  wenig  wie  diejenige  der  Pietas  mit  den  ver¬ 
schleierten  Oranten  vermeiden,  und  doch  sind  diese  letzteren  nichts  anderes  als 
naturgetreue  Abbildungen  von  Frauen  in  der  Haltung,  in  welcher  die  Christen  der 
ersten  Jahrhunderte  beteten. 


§  29.  Die  Mahlscenen. 

Die  Art  und  Weise,  wie  das  Mahl  bei  den  Römern  gehalten  zu  werden  pflegte, * 
hat  mit  dem  Ausgange  der  Republik  eine  grosse  Änderung  erfahren:  die  Gäste  lag'erten 
seit  dieser  Zeit  auf  einem  halbkreisförmigen  Ruhebett  (sigma,  stibadium,  accubi- 
tum),  und  nicht  auf  den  drei  in  einem  rechten  Winkel  zu  einander  gestellten  Betten 
(lectus,  ■üirr^.  triclinium),  wie  es  bis  dahin  üblich  war;  auf  der  inneren,  dem  Beschauer 
zugewendeten  Seite  des  Sigma  lief,  der  Form  desselben  sich  anschliessend,  das  allen 
Gästen  gemeinsame  Kissen  (pulvinus)  herum,  welches  zum  Aufstützen  des  linken 
Armes  diente;  die  Speisen  endlich  wurden,  wenn  das  Mahl  nicht  im  Freien  stattfand, 
auf  einen  runden,  dreifüssigen  Tisch  (mensae  tripodes)  aufg-etragen,  von  dem  sie 
durch  Tafeldiener  (dapiferi)  den  Gästen  auf  Schüsseln  gereicht  wurden;  sie  waren  im 
wahren  Sinne  des  Wortes  mundgerecht  gemacht,  d.  h.  in  kleine  Stücke  zerlegt,  da 
in  jenen  Zeiten  der  Einfachheit  das  Essgeräth  sich  auf  die  fünf  Finger  der  rechten 
Hand,  welche  die  Speisenden  frei  hatten,  beschränkte.  In  dieser  Weise  pflegte  man 
das  Mahl  von  Augustus'  Zeiten  bis  ins  Mittelalter  hinein  abzuhalten.  So  schildern  es 
auch,  in  getreuer  Nachahmung  der  Wirklichkeit,  fast  immer  die  Künstler  der  Kata¬ 
komben;  und  da  sie  alle  denselben  natürlichen  Vorg-ang  verg'egenwärtigen,  so  müssen 


Luk.  15,  4  fF. 


*  Ygl.  Jlarquardt,  Privatl.  der  Römer.  T,  S.  289  ff. 


Die  cocmeteriale  Malerei  in  ihrem  Vcrhiiltniss  zu  der  heidnischen  JVandmalerei. 
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die  drei  verschiedenen  Arten  des  Mahles,  denen  wir  in  der  Katakombenmalerei 
beg-egnen,  in  der  Hauptsache  mit  einander  übereinstimmen.  Mag  also  das  eucharis- 
tische,  oder  das  himmlische  oder  das  Todten-  Mahl  abgebildet  sein,  die  Spei¬ 
senden  sind,  zwei  Fälle  ausgenommen,  auf  dem  Sigma  gelagert,  d.  h.  sie  nehmen  eine 
Mittelstellung  zwischen  Liegen  und  Sitzen  ein,  indem  sie  die  Beine  ausgestreckt  und 
den  Oberkörper  mehr  oder  minder  aufgerichtet  haben;  sie  stützen  sich  dabei  mit  dem 
linken  Arm  auf  das  Kissen,  um  die  Rechte  zum  Ergreifen  der  Speisen  und  des  Bechers 
frei  zu  haben.  Bei  aller  Ähnlichkeit  weisen  jedoch  die  drei  genannten  Arten  des  Mahles 
auch  bestimmte  Eigenthümlichkeiten  auf,  durch  welche  sie  sich  von  einander  unter¬ 
scheiden;  wir  werden  weiter  unten,  bei  der  Besprechung  der  einzelnen  Darstellungen, 
näher  auf  sie  eingehen. 

Tafelbedienung  gehörte  so  nothwendig  zum  Apparat  einer  Mahlzeit,  dass  Pru- 
dentius  sie  selbst  bei  dem  frugalen  Mahle  des  Tobias  aufführt: 

Jam  stantibus  ille  ministris 
Cyathos  et  fercula  liquit 
Studioque  accinctus  huinandi 
Fleto  dedit  ossa  sepulcro.' 

Die  Künstler  der  Katakomben  haben  die  Tafelbedienung;  bloss  bei  der  Speisung- 
der  Menge,  wo  es  sich  mehr  um  eine  einfache  Sättigung-  im  Freien  als  um  ein  wdrkli- 
ches  Mahl  handelte,  regelmässig  ausgeschlossen;  im  übrigen  fehlt  sie  nur  in  zwei 
Scenen  des  himmlischen  Mahles,  welche  beide  -von  demselben  Maler  stammen.  Die 
Gewandung  der  Speisenden  ist,  der  Wirklichkeit  entsprechend,  die  bequeme  imge- 
gürtete  Tunika  (synthesis);  die  Frauen  erscheinen  fast  immer  barhaupt;  nur  die  Frau 
auf  dem  Bilde  der  Fractio  panis  trägt,  da  sie  einer  liturgischen  Feier  beiwohnt,  das 
Kopftuch. 

über  die  Reihenfolge  der  Plätze  nach  der  Rangordnung  der  Speisenden  be¬ 
lehren  uns  die  erhaltenen  Berichte  über  zwei  öffentliche  Gastmahle,  von  denen  das  eine 
in  Trier  im  Jahre  384,  das  andere  in  Arles  im  Jahre  461  abgehalten  wurde.”  Hier¬ 
nach  waren  die  zwei  besten  Plätze  an  den  beiden  Ecken  (cornua)  des  stibadium,  von 
denen  derjenige  am  rechten  Flügel,  in  cornu  dextro,  als  der  Ehrenplatz  galt;  der  dritte 
folgte  auf  denjenigen  in  cornu  sinistro,  dann  kam  der  vierte  u.  5.  f.,  so  dass  der  letzte 
Platz  neben  dem  ersten  war.  Dass  die  Katakombenkünstler  diese  Reihenfolge  wenig¬ 
stens  znm  Theil  einhalten  wollten,  ergibt  sich  daraus,  dass  sie  bei  den  Mahlen,  an 
welchen  Männer  und  Frauen  theilnehmen,  den  Ehrenplatz  stets  einem  Manne  zuge¬ 
wiesen  haben;  desgleichen  hat  auch  der  Bischof  in  der  Scene  der  Brodbrechung  seinen 
Sitz  vor  dem  rechten  Flügel.  Die. Zahl  der  Speisenden  übersteigt  niemals  sieben, 
demnach  lässt  sich  der  alte  Vorwurf  «septem  convivium,  novem  vero  convicium»  auf 
unsere  Darstellungen  nicht  anwenden. 

■  Cathem.,  IO,  37  ff.  Migne,  59,  882.  Sidon.  Apoll.,  Ep.,  i,  ii,  10  {ilomimenta  Germmime 

^  Sulp.  Sev,,  Vita  S.  Martini,  20,  4  ed.  Halm.  129;  historica,  8,  18). 
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Als  Speise  erscheint  auf  den  g'ut  erhaltenen  Gemälden  des  eucharistischen  und  des 
himmlischen  Mahles  stets  der  Fisch;  auf  den  Fresken  der  Speisung  der  Menge  kommt 
noch  regelmässig  das  in  Korben  aufgehäufte  Brod  hinzu.  Für  die  drei  Darstell ung'en 
des  Todtenmahles  lässt  sich  dieses  Detail  nicht  mehr  feststellen;  auf  zweien  kommt 
zwar  der  dreifüssige  Tisch  vor,  die  Speise  aber,  die  er  trug,  ist  infolge  der  schlechten 
Erhaltung  vollständig  unsichtbar  geworden;  auf  der  dritten  ist  der  Tisch,  wie  wir  mit 
Sicherheit  sag'en  könnnen,  leer.  Der  Wein,  welcher  einen  wesentlichen  Bestand- 
theil  des  Mahles  bildete,  findet  sich,  die  Fractio  panis  und  die  beiden  Fische  der  Lu- 
cinagruft  abgerechnet,  nur  auf  den  Gemälden  des  himmlischen  und  des  Todten-Mahles. 
Gemäss  der  im  ganzen  Alterthum  verbreiteten  Sitte  trank  man  den  Wein  nicht  rein, 
sondern  mischte  ihn  mit  Wasser,  und  zwar  gewöhnlich  mit  warmem  (calida, 
calda),  welches  der  Gesundheit  als  besonders  zuträglich  erachtet  wurde,  daher  bei 
den  Mahlzeiten  stets  vorräthig  war.  Das  Mischen  des  Weines  war  so  unerlässlich, 
dass  «  miscere  »  die  Bedeutung  von  «  zu  trinken  geben  »  erhielt. 

Man  Hess  sich  die  calda  von  dem  Diener  reichen,  wie  auch  Diener  die  Mi¬ 
schung  besorgten.  Auf  vier  Bildern  des  himmlischen  Mahles  sind  es  die  Personifi¬ 
kationen  der  Liebe  und  des  Friedens,  Agape  und  Irene,  welche  diesen  Dienst 
handhaben;  wir  erfahren  es  aus  den  Dipintoinschriften,  welche  über  den  Darstellungen 
zu  lesen  sind.' 


§  30.  Jonas. 

Der  in  das  Meer  geworfene  und  von  dem  Fisch  wieder  ausgespieene  Jonas  ver- 
sinnbildet  den  verstorbenen  Christen,  dessen  Seele  Gott  vor  den  Nachstellungen  des 
Satans  und  dem  ewigen  Tode  retten  soll,  wie  auch  der  Prophet  durch  das  Eingreifen 
Gottes  vor  dem  Untergange  in  dem  Bauche  des  Fisches  bewahrt  wurde.  ^  Um' diese 
Symbolik  im  Bilde  vorzuführen,  waren  vor  allem  zwei  Scenen  nothwendig':  die  eine, 
in  welcher  Jonas  aus  dem  Schiff  in  das  Meer  geworfen  wird,  wo  der  Fisch  ihn 
verschlingt,  und  die  zweite,  in  der  er  von  dem  Fisch  ans  Land  gespieen  wird. 
Da  aber  der  Akt  des  Ausspeiens  mit  dem  des  Verschlingens  verwechselt  werden 
konnte,  so  musste  noch  eine  dritte  Scene,  welche  den  Propheten  gerettet  und  in 
voller  Sicherheit  zeigt,  hinzugefflgt  werden.  Hierzu  eignete  sich  am  besten  die 
Ruhe  unter  der  Kürbisstaude,  wo  Jonas  Augenblicke  der  Freude  und  der  Genugthuung 
genoss.  Diese  drei  Scenen  sind  es  auch,  die  in  der  ältesten  Zeit  an  den  Gräbern  darge¬ 
stellt  wurden.  In  der  Lucinagruft,  in  welcher  sich,  wie  es  scheint,  die  Künstler  zum 
ersten  Male  in  den  Jonasscenen  versucht  haben,  ist  nur  der  unter  der  Staude  ruhende 
Prophet  übrig  geblieben,  3  da  die  beiden  andern  Bilder  mit  dem  Stuck  zerstört  wurden ; 
in  der  Sakramentskapelle  A2  fehlt  die  Auswerfung  des  Jonas,  infolge  eines  später 
angebrachten  Grabes;'^  in  A3  und  A6  haben  sich  dagegen  alle  drei  Scenen  erhalten, 

‘  Vgl.  oben  S.  33  und  Kap.  XXI,  §  1 18. 

^  Vgl.  Kap.  XVIII,  §  102. 


’  Taf.  26,  I. 
^  Taf.  38. 
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SO  dass  wir  aus  ihnen  einen  Schluss  auf  die  Form  der  zerstörten  machen  können.  ^ 
Dieser Thatbestand  zeigt,  dass  die  ((methodische  Erforschung))  der  Jonasdarstellungen 
von  Seiten  einiger  deutscher  Gelehrten,  die  den  ruhenden  Jonas  in  der  Lucinagruft 
als  das  (( Ursprungsbild  »  ausgeben,  (( im  Anschluss  an  welches  sich  die  übrigen  Scenen 
erst  allniälig  entwickelt))  hätten,  ^  in  einem  Irrthum  wurzelt;  jenen  Gelehrten  ist  es  näm¬ 
lichunbekannt  geblieben,  dass  in  der  Lucinagruft  ursprünglich  drei  Scenen,  nicht  eine, 
gemalt  waren.  Dass  diese  eine  dazu  noch  schlecht  veröffentlicht  wurde  und  deshalb 
zu  weiteren  Irrthümern  Veranlassung  g'egeben  hat,  haben  sie  freilich  nicht  verschuldet. 

Die  Auswerfung  in  A33  bietet  ein  in  sehr  bescheidene  Formen  gefasstes  See¬ 
stück:  ein  Segelschiff,  das  in  seinem  ganzen  Umfang  über  der  Wasserfläche  sichtbar 
ist,  trägt  ausser  dem  Propheten  drei  Insassen  an  Bord.  Jonas  hat  sich  mit  dem  oberen 
Körper  über  den  Rand  des  Schiffes  gebeugt  und  streckt  die  Hände  wie  zum  Unter¬ 
tauchen  vor  sich  aus.  Sein  Vorschlag:  «  Nehmet  mich  und  werfet  mich  ins  Meer  )> 
(i,  12)  soll  eben  zur  Ausführung  gelangen;  der  mittlere  von  den  Matrosen  schreitet 
bereits  auf  Jonas  zu,  um  ihn  zu  fassen  und  über  Bord  zu  werfen,  indem  er  dabei  auf 
den  Steuermann,  der  den  Befehl  hierzu  gegeben  zu  haben  scheint,  zurückblickt.  Der 
dritte  Insasse,  welcher  auf  dem  Hintertheil  des  Schiffes  steht,  hat  die  Hände  nach  Art 
der  Oranten  ausgebreitet.  Die  Gebetsstellung  dürfte  hierdurch  i,  14  begTündet  sein, 
wo  erzählt  wird,  dass  die  Männer  «den  Herrn  anriefen)).  Unweit  des  Jonas  prä- 
sentirt  sich  der  gleichfalls  in  seiner  g'anzen  Länge  sichtbare  Fisch,  eine  Illustration  der 
Worte:  «Und  der  Herr  liess  einen  grossen  Fisch  kommen,  Jonas  zu  verschlingen — 
In  dieser  Darstellung  der  ersten  Scene  haben  sich  die  Künstler  also  vollständig  an  den 
Wortlaut  der  Heiligen  Schrift  gehalten.  Der  Fisch  wurde  proleptisch  in  die  Kompo¬ 
sition  aufgenommen:  eine  Eig'enthümlichkeit,  der  wir  schon  bei  einer  andern  Scene 
(S.  45)  begegnet  sind.  Das  beschriebene  Bild  wurde  zu  Ende  des  2.  Jahrhunderts 
für  die  Sakramentskapelle  A6  mit  einig-en  Veränderungen  kopirt.^  Der  Hauptunter- 
schied  besteht  darin,  dass  Jonas  hier  den  fatalen  Stoss  schon  erhalten  hat  und  aus  dem 
Schiffe  in  die  Fluthen  hinausfiiegt,  wo  das  Seethier  ihn  erwartet.  Auf  den  übrigen 
Darstellungen  der  Auswerfung,  von  denen  die  älteste  noch  dem  2.  Jahrhundert  ange¬ 
hört,  bekommt  die  Scene  einen  freiei'en  Ausdruck,  indem  der  Akt  des  Auswerfens 
schärfer  betont  und  mit  dem  des  Verschlingens  vereinigt  wird:  die  Männer  haben 
Jonas  bei  den  Beinen  ergriffen  und  werfen  ihn  kopfüber  dem  Fische  in  den  Rachen. 5 
An  dieser  Form  des  Bildes,  das  man  schwerlich  präciser  fassen  konnte,  wird  fortan 
g-ewöhnlich  festg'ehalten.  —  Das  Schiff  trägt,  mit  einer  Ausnahme,  nur  Männer  an 
Bord,  welche,  wie  Jonas  selbst,  immer  unbekleidet  sind,^  so  dass  die  Nacktheit  ein 


■  Taf.  47,  2. 

*  auf  den  Denkmälern  des  christli¬ 

chen  Alterthums,  S.  12  (4.  Heft  tk&x  Archäol.  Studien 
von  Johannes  Ficker). 

^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  XVI;  Garrucci,  Storia, 
II,  Taf  6,  2. 

Taf  47,  2. 


5  Taf  45,  2. 

®  Die  von  einigen  Gelehrten  konstatirte  «  Aus¬ 
nahme»  auf  einem  Fresko  in  der  Bäckergruft  der 
Domitillakatakombe,  aut  welchem  der  Steuermann 
mit  Tunika  und  phrygischer  Mütze  bekleidet  sein  soll, 
verdankt  ihr  Dasein  einem  Versehen  des  Kopisten 
Bosio’s  (R.  S.,  S.  225). 
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charakteristisches  Merkmal  der  Jonasdarstellung'en  bildet.  Die  Maler  folg'ten  darin 
antiken  Traditionen,  denen  zufolge  die  Schiffer  und  Fischer  entweder  g'anz  nackt  oder 
nur  mit  dem  Perizoma  bekleidet  waren;  sie  konnten  es  um  so  eher  thun,  als  auch  die 
Heilige  Schrift  die  Apostel  in  der  Ausübung  ihres  Fischerhandwerks  wiederholt  und 
ausdrücklich  als  unbekleidet  einführt.  Die  Zahl  der  Mannschaften  beschränkt  sich  seit 
dem  3.  Jahrhundert  meistens  auf  zwei.  Der  «grosse  Fisch  »  ist  eine  jener  chimäri¬ 
schen  Figuren,  welche  seit  uralter  Zeit  in  der  Kunst  existirten;  er  war,  wenn  wir  dem 
Künstler  der  Reliefs  am  Titusbogen  glauben  dürfen,  schon  auf  der  Basis  des  sieben- 
armigen  Leuchters  angebracht;  jedenfalls  ist  er  in  der  kampanischen  Wandmalerei,  ja 
in  der  ganzen  römischen  Antike,  eine  wohlbekannte  Erscheinung.  Er  hat  in  seinem 
Vordertheil  eine  drachenähnliche  Gestalt:  spitzes  Maul  mit  Bart  und  hoch  aufge¬ 
richteten  Ohren,  einen  langen  dünnen  Hals,  Brust  und  Vorderbeine  eines  Seepferdes, 
und  einen  langen,  nach  der  Schwanzflosse  zu  sich  verjüngenden  Leib,  der  nach  Schlan- 
g'enart  mehrmals  gewunden  ist.  Es  war  nicht  Zufall,  sondern  geschah  mit  Absicht,  dass 
man  dem  Fische  diese  monströse  Form  gab;  als  Symbol  des  Todes  —  bald  auch  des 
«höllischen  Drachens»  —  repräsentirte  er  ein  dem  Christen  feindliches  Element,  das 
nur  in  einem  Ungeheuer  adäquaten  Ausdruck  finden  konnte.  Er  war  ein  wesentli¬ 
cher  Bestandtheil  der  Komposition,  durfte  deshalb  auf  keiner  Darstellung  fehlen; 
wo  er  fehlt,  haben  wir  es  a  priori  mit  keinem  Jonasbilde  zu  schaffen.  ^  Gewöhnlich 
schwimmt  der  Fisch  an  der  Oberfläche  des  Wassers ;  selten  ragt  er  nur  mit  dem  Kopf  und 
dem  Hals  aus  den  Fluthen  heraus.®  Wie  einzelne  Komponenten  der  Darstell ung'en 
des  Bonus  Pastor  und  der  Jahreszeiten  an  den  Gräbern  isolirt  angebracht  wurden,  so 
geschah  es  auch  mit  dem  Fisch.  Isolirt  sehen  wir  ihn  in  der  Lucinagruft,  in  der 
Kammer  gegenüber  der  Papstkrypta  der  Katakombe  des  hl.  Kallistus,  in  dem  hohen 
Kubikulum  des  ersten  Stockwerkes  an  der  Haupttreppe  in  Santa  Domitilla  und  in  der 
Kapelle  unter  dem  grossen  Luminar  der  nämlichen  Katakombe.  ^  Letzteres  Fresko 
ist  das  älteste  bisher  bekannte  Beispiel  des  Fisches  in  der  coemeterialen  Kunst;  denn 
es  stammt  aus  dem  Ende  des  i.  Jahrhunderts. 

Die  Scene  der  Ausspeiung  und  Rettung  des  Propheten,  welche  die  Worte: 
«Und  der  Herr  gebot  dem  Fische;  und  er  spie  Jonas  auf  das  Land»  (2,  ii)  zu  illus- 
triren  hatte,  musste  naturgemäss  sehr  einfach  ausfallen.  Die  Komposition  beschränkt 
sich  auf  etwas  Wasser,  an  dessen  Oberfläche  das  Seethier  schwimmt,  und  auf  den  zur 
Hälfte  aus  dem  Rachen  herausragenden  Jonas.  Gott  wurde  in  keiner  Weise  ange¬ 
deutet.  Auch  das  rettende  Gestade,  nach  welchem  der  Prophet  seine  Arme  ausstreckt, 
hat  sich  der  Beschauer  gewöhnlich  zu  ergänzen;  seltener  ist  es  durch  eine  Landzunge 
und  einmal,  in  der  Sakramentskapelle  A3,  wo  der  Maler  ein  langes  Feld  auszufüllen 
hatte,  durch  ein  thurmartiges,  mit  einem  Eingang“  versehenes  Gebäude  darg'estellt. 

Das  dritte  Bild  gestaltet  sich  ebenso  einfach:  es  zeigt  Jonas,  wie  er  unter  der 
Kiirbisstaude  ruht  oder  schläft.  Das  älteste  Beispiel  findet  sich  in  der  Lucina- 

'  Z.  B.  das  Bild  des  Schiffes  im  Sturm  (Taf.  39,  2).  ^  Taff.  37 ;  85,  2,  u.  ii,  i. 

"  Taff.  61 ;  69  u.  109,  3.  4  Taf.  26,  2. 
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gTuft. '  Jonas  hat  sich  in  einer  sehr  natürlichen  Haltung-  g-elagert  und  blickt  träumerisch 
vor  sich  hin.  Die  ihn  beschattende  Pflanze  rankt  sich  an  einer  primitiven,  aus  Stangen 
und  Latten  zusammengefügten  Laube  hinauf  und  bildet  über  ihm  ein  schattiges  Laub¬ 
dach  sie  hat  gurkenähnliche  Früchte,  ist  also  eine  Art  Flaschenkürbis.  ^  Es  bedarf 
kaum  der  Erwähnung,  dass  die  Künstler  ihre  Vorbilder  zu  derartigen  Lauben  aus  den 
Weingärten,  wo  sie  noch  heute  anzutreffen  sind,  entlehnt  haben. 

Nachdem  die  Darstellungen  des  Jonas  durch  einen  hundertjährigen  Gebrauch  zur 
Genüge  bekannt  waren,  brachte  man  einzelne  von  ihnen  zu  zweien  oder  auch  ganz  iso- 
lirt  an.  Von  den  letzteren  sehen  wir  einmal  die  Auswerfung,  einmal  die  Ausspeiung 
und  öfters  den  ruhenden  Jonas. 

Seit  dem  3.  Jahrhundert  traten  noch  andere  Scenen,  die  Jonas  von  der  Sonne 
geplagt  oder  unter  der  Laube  zürnend  oder  nachsinnend  zeigen,  hinzu.  Gewöhnlich 
kam  es  vor,  dass  eine  dieser  Scenen  aus  rein  lokal-ästhetischen  Rücksichten  als 
vierte  an  den  bestehenden  Cyklus  angehängt  wurde;  denn  vier  Gemälde  lassen  sich, 
namentlich  auf  Decken,  sehr  gut  um  ein  Hauptbild  gruppiren.  Eine  solche  Verwen¬ 
dung  hatten  die  vier  Jonasscenen  unter  den  neun  bekannten  Fällen  siebenmal,  5  und 
einmal,  in  der  Bäckergruft  der  Domitillakatakombe,  schmücken  sie  die  vier  Arkoso- 
lien  der  Kammer.  Hieraus  können  wir  entnehmen,  dass  die  Symbolik  durch  die 
Erweiterung  des  Cyklus  keinerlei  Veränderung  erfahren  hat.  Damit  stimmt  auch 
überein,  dass  die  Sarkophagplastik,  in  welcher  jene  lokalen  Rücksichten  nicht  vor¬ 
handen  waren,  nur  die  drei  ursprünglichen  Darstellungen  übernommen  hat. 

Um  die  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  wurde  der  ursprüngliche  Cyklus  dahin  verein¬ 
facht,  dass  das  erste  Bild  nicht  die  Schiffscene,  sondern  nur  das  Monstrum,  wie  es 
Jonas  verschlingt,  zeigt.  Diese  Änderung  lässt  sich  bisher  bloss  in  der  Katakombe 
ad  duas  lauros,  auf  vier  oder  fünf  Deckenmalereien,  welche  auf  die  gleiche  Künstler¬ 
familie  zurückgehen,  nachweisen.  ® 


§31.  Tobias. 


Das  Streben  nach  lakonischer  Einfachheit  wurde  in  den  Darstellungen  des  Tobias 
auf  Kosten  der  Deutlichkeit  etwas  zu  weit  getrieben.  .  Derselbe  war  auf  dem  ältesten, 
jetzt  zerstörten  Fresko  in  Santa  Domitilla  als  nackter  Jüngling,  der  in  der  Linken 
einen  langen  Stab  und  in  der  Rechten  einen  Fisch  trägt,  geschildert.  Wäre  er  in 
dieser  Form  irgendwo  isolirt  angebracht,  so  würde  ihn  jeder  für  einen  gewöhnlichen 


‘  Taf.  26,  I. 

^  Auf  den  veröffentlichten  Kopien  De  Rossi’s 
{R.S.,  I,  Taf.  IX)  und  Garrucci’s  [Sto7-ia.  II,  Taf.  2,  2) 
fehlt  die  Laube. 

’  Der  hl.  Hieronymus  hat  sich  also  in  der  be¬ 
kannten  Kontroverse  über  das  Genus  der  Pflanze 
g-egenüber  dem  hl.  Augustin  mit  Unrecht  auf  die 


Katakombcngemälde  berufen,  um  seine  Übersetzung 
des  Epheus  für  den  Kürbis  der  Septuaginta  zu 
rechtfertigen. 

Taff.  226,  2;  82,  2 ;  8g,  2 ;  171 ;  205  u.  s.  f. 

’•  Taff,  61 ;  g6;  100;  210;  221 ;  233  u.  Bosio,  R.  S.. 
S.  279;  Garrucci,  Storin,  II,  Taf.  35,  2. 

®  Taff.  67;  104;  113  u.  130  f. 
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Fischer  halten;  iin  vorlieg'enden  Falle  ist  eine  solche  Deutung-  ausgeschlossen,  da  die 
vier  übrigen  Bilder  des  Arkosols  sämmtlich  biblische  Gegenstände  vorführen.  ^  Dieses 
gilt  auch  von  den  andern  Darstellungen  des  Tobias.  Ihre  grosse  Ähnlichkeit  mit 
denen  von  Fischern  hatte  zur  Folge,  dass  die  Maler  sie  sehr  selten  an  den  Gräbern 
angebracht  haben:  wir  kennen  bis  jetzt  im  Ganzen  bloss  drei  Beispiele.  Wie  auf  dem 
zerstörten  Bilde,  ist  Tobias  auch  auf  den  beiden  andern  an  dem  gefangenen  Fisch 
kenntlich.  ® 


§  32-  Job. 

Die  Darstellung  des  Job  fiel  ebenfalls  zu  knapp  aus.  Der  grosse  Dulder  erscheint 
auf  den  älteren  Gemälden,  von  denen  jedoch  keines  über  das  3.  Jahrhundert  hinauf¬ 
reicht,  als  ein  mit  kurzer  Tunika  bekleideter  Jüngling,  der  in  Gedanken  verloren  traurig* 
dasitzt. 3  Weder  der  «  Aussatz  »  noch  der  «  Misthaufen  »  (2,  8)  ist  irg'endwie  ange- 
deutet;  ja  bisweilen  sitzt  Job  auf  einem  Schemel.  ^  Dass  die  Archäologen  hier  die 
richtige  Erklärung-  gefunden  haben,  verdanken  sie  nur  den  aus  dem  4.  Jahrhundert 
stammenden  Sarkophag-reliefs,  auf  denen  der  charakteristische  Moment  abgebildet  ist, 
wo  die  Frau  vermittelst  eines  Stockes  Job  einen  Kranzkuchen  reicht  und  sich  dabei 
die  Nase  mit  einem  Zipfel  ihrer  Palla  zuhält.  Trotz  dieser  Reliefs  wurde,  wie 
bekannt,  geg-en  die  Deutung  Jobs  in  der  Malerei  von  einigen  Schriftstellern  Wider¬ 
spruch  erhoben.  Da  beseitigte  eine  vor  wenigen  Jahren  in  Santi  Pietro  e  Marcellino- 
entdeckte  Malerei,  welche  ebenfalls  dem  4.  Jahrhundert  angehört,  allen  Zweifel;  denn 
auch  auf  ihr  erscheint  die  Frau,  welche  dem  Jüngling  den  Kranzkuchen  reicht.  5  SO' 
hat  hier  die  Darstellung  durch  ein  späteres  Gemälde  an  Deutlichkeit  des  formalen 
Ausdrucks  gewonnen. 


§  33.  Die  Blindenheilungen. 

Auf  den  Fresken  der  Blindenheilungen  trat  das  Umgekehrte  von  dem,  was^ 
wir  soeben  bei  Job  konstatirt  haben,  ein:  die  Deutlichkeit  der  Darstellung  wurde 
nachträglich  verdunkelt.  Auf  dem  ersten  Bilde,  in  Santa  Domitilla,  ^  sehen  wir 
Christus,  wie  er,  entsprechend  dem  biblischen  Bericht,  dem  knieenden  Blinden  mit  der 
Rechten  die  Augen  bestreicht.  Die  Scene  vollzieht  sich  in  einer  ähnlichen  Weise  in- 
der  Kammer  54  der  Katakombe  ad  duas  lauros.  ^  In  der  Nachbarkammer  53,  wo  das. 
Bild  wiederholt  wurde,  berührt  Christus  nicht  die  Augen,  sondern  den  Kopf  des. 
Blinden.  ^  Obgleich  diese  Ausgestaltung  der  Scene  weniger  zutreffend  ist,  wurde  sie 
in  der  späteren  Zeit  die  gewöhnliche. 


Bosio,  i?.  J'.,  S.  243;  Garrucci,  II,  1'af.  27. 

^  Taff.  164,  2 ;  212. 

^  Taf.  56. 

Taf.  226. 


'  Taf.  147. 

®  Bosio,/?..5'.,  S.  249;  Garrucci,  Storia,\\,  Taf.  29,  3^ 
Wilpert,  Cykliis,  Taff.  I-IV, 

«  Taf.  68,  3. 
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§  34.  Die  Prophezie  des  Isaias. 

Wie  bereits  hervorgehoben  wurde,  berechtigte  die  Symbolik  die  Künstler,  sich 
-dem  biblischen  Bericht  gegenüber  Freiheiten  zu  erlauben,  welche  ihnen  nicht  gestattet 
gewesen  wären,  hätten  sie  die  Aufg*abe  gehabt,  die  biblischen  Ereignisse  als  solche 
im  Bilde  zu  veranschaulichen.  Solche  Freiheiten  sind  z.  B.  das  Grabgebäude  des 
Lazarus,  der  chimärische  Fisch  des  Jonas,  der  dreifüssige  Altar-Tisch,  auf  dem 
Christus  die  wunderbare  Brod-  und  Fischvermehrung  vornimmt,  u.  s.  f.  Eine  solche 
Freiheit  ist  es  auch,  wenn  die  Künstler,  was  allerdings  selten  vorgekommen  ist,  in  die 
Komposition  Figuren  aufgenommen  haben,  die  historisch  nicht  in  sie  hineingehören. 
•So  sehen  wir  die  Taube  mit  dem  Ölzweig  einmal  über  den  drei  Jünglingen  und 
zweimal  über  dem  Opfer  Abrahams.  ^  Noch  bemerkenswerther  sind  die  beiden  Ge¬ 
mälde  aus  San  Callisto,  auf  denen  die  Verstorbene  neben  dem  Wunder  der  Brod-  und 
Fischvermehrung  auftritt,  und  zwar  in  der  Sakramentskapelle  A3  als  Orans,®  in  dem 
arcosolio  della  Madonna  als  Schutzflehende.  ^ 

In  den  beiden  letzten  Scenen  wurden  also  Figuren  und  Handlungen,  die  zeitlich 
und  räumlich  von  einander  g'etrennt  sind,  zu  Einem  Bilde  vereinigt,  wobei  jede  Fig'ur 
die  der  momentanen  Handlung  entsprechende  Haltung'  erhielt. 

Nach  demselben  Princip  entstand  das  berühmte  Gemälde  der  Weissagung  des 
Isaias  von  der  Geburt  des  Heilandes  aus  der  Jungfrau.  ^  Hierzu  bedurfte  es  zunächst 
der  Gestalt  eines  Propheten,  welcher  im  Begriffe  ist,  die  weissagenden  Worte:  «  Siehe, 
eine  Jungfrau  wird  empfangen »  u.  s.  w.  auszusprechen.  Der  Künstler  malte  zu 
diesem  Zwecke  einen  mit  dem  Philosophenmantel  bekleideten  Mann,  welcher  in  der 
Linken  eine  Schriftrolle  hält  und  mit  der  Rechten  den  Gestus  des  Zeigens  macht, 
wohl  ein  besonderer  Hinweis  auf  das  Anfangswort  «  Siehel  )).  Es  bedurfte  sodann, 
um  die  Verwirklichung  der  Prophezie  zu  illustriren,  der  Gestalten  der  Jungfrau  und 
des  Messias,  welcher  als  Kind  auf  dem  Schosse  der  Mutter  darzustellen  war.  Diese 
Gruppe  malte  der  Künstler  so  zur  Seite  des  Propheten,  dass  dessen  Zeig'efinger  die 
Richtung  nach  dem  Kopfe  der  Jungfrau  erhielt.  Hiermit  war  der  Künstler  noch  nicht 
am  Ende  seiner  Komposition.  Isaias  hatte  wiederholt  das  Licht  verherrlicht,  welches 
bei  der  Ankunft  des  Messias  über  Jerusalem  aufgehen  werde,  um  die  geistige  Finsterniss 
zu  verscheuchen  und  die  Völker  zu  erleuchten.  Um  auch  dieses  Detail  zu  berücksich¬ 
tigen,  brachte  der  Künstler  in  der  Höhe  einen  Stern  an;  ohne  Zweifel  hätte  er  ihn  über 
dem  Kopfe  der  Jungdrau  mit  dem  Kinde  gemalt,  wäre  er  nicht  durch  die  Aste  des  präexis- 
tirenden  Baumes  daran  gehindert  worden.  Wir  brauchen  kaum  hinzuzufüg'en,  dass 
auch  hier  die  Aufgabe  schwerlich  kürzer  und  trefflicher  hätte  g'elöst  werden  können. 

I.  1  u.  3. 


'  Taff.  78,  I ;  20 
*  Taf.  41,  I. 


’  Taf.  144,  2. 

■*  TafF.  21,  I,  u.  22. 
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§  35.  Die  Gkrichtsdarstellungen. 

Das  Princip,  zeitlich  und  räumlich  getrennte  Handlungen  zu  Einer  Komposition 
auszubilden,  liegt  auch  den  zahlreichen  Darstellungen  des  Gerichtes  zu  GrundeH 
Christus  ist  gewöhnlich  in  dem  Moment  vergegenwärtigt,  wie  er  als  Richter,  auf  der 
Kathedra  sitzend,  das  Urtheil  fällt,  indem  er  die  Rechte  zum  Redegestus  erhoben  hat; 
die  Heiligen  empfehlen  ihm  als  advocati  die  Verstorbenen,  um  ein  günstiges  Urtheil 
zu  erwirken,  und  die  Verstorbenen  sind  meistens  als  der  Seligkeit  theilhaft  gedacht; 
denn  sie  stehen  als  Oranten  da.  Die  hervorragendste  Komposition  dieser  Art  ist  das 
Deckengemälde  der  Katakombe  della  Nunziatella.  ^ 


Die  angeführten  Beispiele  mögen  genügen,  um  uns  in  das  Werden  und  Wesen  der 
Darstellungen  specifisch  christlichen  Inhaltes  einen  Einblick  zu  verschaffen.  Bei  allen 
offenbart  sich  das  von  der  Symbolik  dem  Künstler  auferlegte  Streben,  alles,  was  keinen 
symbolischen  Zweck  hat,  streng  auszuschliessen  und  sich  auf  das  zu  beschränken,  was- 
zum  Verständniss  des  dargestellteii  Gegenstandes  absolut  nothwendig  ist.  «Die  Bilder 
führen  uns  gleichsam  nur  den  Kern  des  Ereignisses  vor  die  Augen  )).3  Wieder 
Theologe  sich  der  herrschenden  Sprache  bediente,  um  den  neuen  Lehren  des  Chris¬ 
tenthums  Ausdruck  zu  verleihen,  und  wie  christliche  Dichter  mit  vollen  Händen  aus 
den  alten  Klassikern  schöpften,  so  haben  auch  die  Künstler  das  in  der  klassischen 
Schule  Erlernte  bei  dem  Entwurf  der  Kompositionen  verwerthet,  aber  nur  für  drei 
Scenen  (Jonas,  Lazarus  und  Noe)  einen  Bestandtheil  aus  ihr  herübergenommen.  Von 
einem  direkten  Einfluss  der  heidnischen  Kunst  auf  die  Entstehung  der  religiösen 
Darstellungen  kann  also  keine  Rede  sein :  dieselben  sind  als  selbständige  Schöp¬ 
fungen  der  christlichen  Kunst  zu  betrachten. 

Nachdem  die  Künstler  einen  Vorrath  von  Gruppenbildern  besassen,  war  es  leicht,, 
durch  grössere  oder  gering'ere  Modifikationendes  Vorhandenen  neue  Scenen  zu  schaffen, 
indem  man  einen  Bestandtheil  ausliess  oder  abänderte  oder  ursprünglich  selbständige 
Figuren  mit  einander  in  Verbindung  brachte.  Um  z.  B.  die  Darstellung  des  Gerichtes 
in  die  des  lehrenden  ChristusS  zu  verwandeln,  liess  man  die  Verstorbenen  aus; 
und  um  aus  der  Brodvermehrung  das  Weinwunder  zu  machen,  brauchte  man  nur 


'  Vgl.  Kap.  XIX. 

^  Taf.  75. 

*  Anton  Springer,  Handbuch  der  Kunstge¬ 
schichte,  II,  S.  6  (4.  Aufl.). 

^  Die  von  dem  Dilettantismus  gemachten  Ver¬ 
suche,  einige  Darstellungen  auf  klassische  Vorbilder 


zurückzufiihren  (z.  B.  die  Epiphanie  auf  Scenen  aus 
dem  Kybelekult,  das  Opfer  Abrahams  auf  das  Opfer 
der  Iphigenie,  Jonas  auf  Endymion  u.  dgl.  m.),  kann 
man  nur  mit  Bedauern  lesen;  eine  ernste  Beachtung 
verdienen  sie  nicht. 

^  Taff.  126;  148;  177  u.  193. 


Die  cocmeferiale  Malerei  in  ihrem  Verhallniss  zu  der  heidnischen  IWnidmalerei. 
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Amphoren  statt  der  Brodkörbe  zu  malen;  ^  eine  Mahlscene  sodann  gestaltete  sich 
durch  die  Hinzufüg'ung  des  Weinwunders  zur  Hochzeit  von  Kana;-  die  Darstellung- 
der  Anbetung  der  Magier  benutzte  man  ferner,  um  die  ScenederUnterredungder  Magier 
mit  Herodes^  zu  schaffen;  und  das  einzige  Unterscheidung'smerkmal  der  Heilungen 
des  Blindgeborenen  und  derjenigen  des  Aussätzigen-^  besteht  darin,  dassdort  Christus 
mit  der  rechten  Hand  die  Augen  oder  den  Kopf  des  Blinden  berührt  und  hier  die 
gleiche  Hand  zum  Redegestus  erhoben  hat.  Eine  grosse  Ähnlichkeit  herrscht  auch 
zwischen  den  Gemälden,  die  den  Überfall  Susannas  und  denen,  welche  Verstor¬ 
bene  zwischen  Heiligen  schildern.  Dieser  Ähnlichkeit  ist  es  wohl  zuzuschreiben, 
dass  beide  Darstellungen  im  Verhältniss  zu  ihrer  Wichtigkeit  viel  zu  seltene  Erschei¬ 
nungen  in  der  altchristlichen  Grabmalerei  sind.  Aus  dem  gleichen  Grunde,  um  eine 
Verwechslung  zu  verhindern,  haben  die  Künstler  es  principiell  vermieden,  Darstellungen 
von  gewöhnlichen  Müttern  mit  einem  Kinde  auf  dem  Schosse  zu  malen:  diese 
Form  war  ausschliesslich  der  hl.  Jungfrau  mit  dem  göttlichen  Kinde  Vorbe¬ 
halten.  Wenn  daher  die  Künstler  gewöhnliche  Mütter  mit  Kindern  vorführen  wollten, 
so  malten  sie  dieselben  stets  neben  einander.  ^ 

Bei  der  grossen  Ähnlichkeit  einzelner  Scenen  und  bei  der  symbolischen  Richtung 
der  altchristlichen  Kunst  überhaupt,  lag  es  im  Interesse  der  Deutlichkeit,  an  der  einmal 
geschaffenen  und  ang'enommenen  Komposition  keine  wesentlichen  Veränderungen 
vorzunehmen;  es  war  insbesondere  nothwendig,  die  Figuren  in  der  ihrem  Stande  und 
ihrem  Lande  eigenthümlichen  Tracht  vorzuführen.  In  der  That  kehren  die  meisten 
Darstellungen  überall  in  gleicher  oder  in  ähnlicher  Weise  wieder.  Erst  im  4.  Jahr¬ 
hundert  erweitert  sich  bei  einigen  Gemälden  die  Scene  durch  Aufnahme  einer  unter¬ 
geordneten  Figur,  wie  z.  B.  eines  trinkenden  Juden  bei  dem  Quellwunder,  der  Frau 
bei  Job  und  des  Heizers  bei  den  drei  babylonischen  Jünglingen:  ein  Zuwachs,  welcher 
das  Wesen  der  Komposition  nicht  berührte.  So  hat  die  coemeteriale  Malerei  feste 
und  unveränderliche  Fornien  angenommen,  und  diese  wurden  durch  die  lange  Tra¬ 
dition  geheiligt.  Fügen  wir  noch  hinzu,  dass  einige  Bilder,  wie  z.  B.  die  älteren 
eucharistischen,  das  Schifflein  der  Kirche  im  Sturm  und  diejenigen  des  Gerichtes,  ja 
dass  der  ganze  Cyklus  in  seinem  Entstehen  und  seiner  Entwicklung  ein  theologi¬ 
sches  Wissen  und  Empfinden  bekundet,  welches  wir  nicht  leicht  bei  einfachen  Malern 
voraussetzen  dürfen.  Es  ist  daher  nothwendig',  eine  direkte  Mithilfe  von  Seiten  der 
kirchlichen  Vorsteher  und  Lehrer  anzunehmen. 

Die  ständige  Gleichförmigkeit  der  einzelnen  Darstellungen  lässt  auf  die  frühe 
Existenz  von  Musterblättern  schliessen,  nach  welchen  sich  die  Maler  in  den  Kata¬ 
komben  richteten  und  die  bald  auch  nach  auswärts  ihren  Weg  fanden.^  Sie 


'  TafF.  57  u.  186,  I. 

“  Taf.  57- 

^  Taff.  166,  2,  u.  I  72,  2. 

’  Taf.  74,  2. 

^  Taff.  21,  '2 ;  90,  2 ;  212  u.  243,  2. 


^  Die  Malereien,  welche  das  Hypogäum  der  Syn¬ 
kretisten  an  der  Via  Appia  bewahrt,  setzen  voraus, 
dass  auch  deren  Urheber  im  Besitze  von  solchen 
christlichen  Musterblättern  waren  (vgl.  darüber  unten 
Kapp.  IX  und  XIX). 
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beweist  ferner,  dass  die  kirchliche  Behörde  die  Handhabung  der  coemeterialen  Malerei 
bis  zu  einem  g'ewissen  Grade  überwachte.  Denn  wären  die  Maler  sich  selbst  überlassen 
gewesen,  so  hätte  sich  ihre  individuelle  Eigenart  sicher  irgendwie  geltend  gemacht, 
und  wäre  eine  so  allgemeine  Übernahme  jener  Kompositionen  nicht  möglich  gewesen. 
Die  Überwachung  Hess  sich  um  so  leichter  ausführen,  als  die  Katakombenmaler  zur 
Körperschaft  der  Fossoren  gehörten.  ‘  Sie  war,  wie  es  sich  von  selbst  begreift,  noth- 
wendiger  in  den  Anfängen  der  christlichen  Kunst  und  verminderte  sich  mit  der  Zeit 
in  dem  gleichen  Masse,  in  welchem  die  Tradition  selbst  zu  einem  Gesetz  sich  ausbildete. 

Die  Musterblätter  enthielten  ohne  Zweifel  die  nothwendigsten  Vorschriften  über 
die  Art  und  W^eise,  wie  die  Künstler  z.  B.  Christus,  Maria,  die  Heilig'en,  die  gewöhn¬ 
lichen  Verstorbenen  u.  s.  f,  abzubilden  hatten.  Eine  solche  Vorschrift  liegt  der  kurz 
vorhin  erwähnten  Form  der  Darstellung  der  hl.  Jungfrau  mit  dem  Jesukinde  zu  Grunde; 
andere  werden  sich  im  weiteren  Verlaufe  der  Untersuchungen  ergeben.  Wir  müssen 
ferner  auch  annehmen,  dass  die  einzelnen  Darstellungen  mit  einer  kurzen  Erklärung 
versehen  in  Umlauf  kamen.  Wie  hätte  man  sonst  einen  nackten  Fischer  für  Tobias 
und  einen  trauernden  Jüngling  für  den  grossen  Dulder  Job  halten  können,  wären  sie 
nicht  durch  eine  erklärende  Legende  als  solche  gekennzeichnet  gewesen? 

Ihrem  lakonischen  Charakter  entsprechend  wurden  die  Darstellungen  gewöhnlich 
ohne  alle  Andeutung  der  Lokalität  auf  den  Stuck  gebracht.  Die  Ausnahmen 
von  dieser  Regel  sind  nicht  zahlreich;  eine  Erwähnung  verdienen  hier  nur  das  Opfer 
Abrahams  und  Daniel  in  der  Löwengrube  auf  den  Fresken  der  cappella  greca;  auf 
jenem  wurde  der  Berg,  auf  diesem  die  Königsburg  mit  dem  Löwenzwinger  —  letzterer 
durch  ein  jetzt  fast  ganz  zerstörtes  Gitter  —  dargestellt.  “  Ein  perspektivisches  in  die 
Tiefe  Gehen  der  Komposition  ist  fast  nirgends  wahrzunehmen.  Die  Figuren  stehen 
reliefartig  neben  einander;  selten  sind  sie  so  vor  einander  gemalt,  dass  sie  sich  zum 
I  heil  verdecken.  ^  Der  Künstler  bietet  eben  den  Schwierigkeiten  nirgends  Trotz, 
sondern  weiss  sie  geschickt  zu  umgehen.  IVie  diente,  wie  es  in  der  antiken  Kunst 
üblich  war,  die  Scene  als  Staffage  einer  Landschaft.  Selbst  bei  den  zahlreichen  Dar¬ 
stellungen  des  Guten  Hirten,  die  ihrer  Natur  nach  auf  eine  landschaftliche  Behandlung 
hinwiesen,  begnügte  man  sich  damit,  den  Weideplatz  der  Heerde  durch  einige  zwerg¬ 
hafte  Bäume  oder  Sträucher  und  etwas  Rasen  anzudeuten.  Eine  Ausnahme  liegt  in 
dem  auf  Taff.  121  f.  wiedergegebenen  Fresko  vor,  wo  vier  mit  allerlei  Vegetabilien 
bewachsene  Berge  den  Hintergrund  bilden;  diese  Ausnahme  ist  auch  eines  von  den 
wenigen  beachtenswerthen  Beispielen  einer  religiösen  Darstellung  mit  abgeschlos¬ 
senem  Hintergründe.  Vom  Himmel,  d.  h.  dem  athmosphärischen,  der  auf  mo¬ 
dernen  Gemälden  mitunter  die  Hauptsache  ist,  findet  sich  kaum  eine  Spur." 

Einfach  wie  die  Kompositionen  sind  auch  die  Komponenten  aufgefasst.  Auf  eine 
sorgfältigere  den  jeweiligen  Handlungen  entsprechende  Ausbildung  des  Gesichtsaus- 


'  Vgl.  §  125. 

*  Wilpert,  Fractio,  Taff.  IX  f. 
’  Taf.  51,1;  Fractio,  Taf.  IV. 


Dieses  hinderte  jedoch  die  alten  Kopisten  Bo- 
sio’s  keineswegs,  auf  ihren  Zeichnungen  den  Himmel 
häufig  durch  Wolken  anzudeuten. 


Die  coemeicriale  Maierei  in  ihrem  Verhälhiiss  zu  der  heidnischen  JVayidmalerci. 
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druckes  der  Fig-uren  haben  sich  die  Künstler  meistens  gar  nicht  eingelassen;  ‘  so  etwas 
wäre  nicht  leicht  gewesen  und  hätte  ausserdem  mehr  Zeit  in  Anspruch  genommen,  als 
die  Freskotechnik  ihnen  gestattet  und  in  der  lichtarmen  Umgebung  es  sich  verlohnt 
haben  würde.  Überdies  sind  die  Köpfe,  besonders  in  den  drei  ersten  Jahrhunderten, 
gewöhnlich  dafür  viel  zu  klein  g'ehalten.  Daher  mag  es  hauptsächlich  gekommen  sein, 
dass  die  Künstler  sich  mit  den  Mitteln  und  Wegen,  die  am  nächsten  und  raschesten 
zum  Ziele  führten,  nämlich  mit  den  Gesten,  begnügt  haben. 

Hatte  der  symbolische  Charakter  der  altchristlichen  Komposition  die  äusserste 
Vereinfachung-  und  Beschränkung  derselben  zur  nothwendigen  Folge,  so  hinderte  er  die 
Maler  nicht,  das  Wenige,  was  sie  in  die  Komposition  aufnahmen,  künstlerisch  zu  grup- 
piren.  Hierbei  wurde  vor  allem  darauf  geachtet,  dass  die  Gesetze  der  Symmetrie  in 
keiner  Weise  verletzt  wurden.  Es  ist  bekannt,  wie  sehr  die  klassischen  Künstler  den 
Forderungen  der  Symmetrie  nachg'ekommen  sind.  Die  christlichen  gaben  ihnen  in 
diesem  Punkte  nichts  nach.  Beweis  dafür  sind  selbst  die  Werke  aus  der  Zeit,  in  welcher 
die  Kunst  völlig  verfallen  war.  Nur  aus  symmetrischen  Rücksichten  geschah  es,  wenn 
sie  Daniel  zwischen  zwei  Löwen  und  den  Guten  Hirten  zwischen  zwei,  vier,  sechs  und 
acht  Schafen  malten;  wenn  sie  die  Figur  des  Verstorbenen  oder  die  Taube  über  Noe 
und  sogar  ganze  Scenen  verdoppelten.  3  Aus  dem  nämlichen  Grunde  werden  Verstor¬ 
bene  durch  zwei  Heilig’e  ins  Paradies  aufgenommen,  wird  ferner  die  traditionelle  Drei¬ 
zahl  der  Magier  geopfert  und  in  eine  grade  verwandelt,  sobald  die  Madonna  mit  dem 
Jesukinde  in  die  Mitte  zu  sitzen  kommt.  Zwei  oder  drei  Fälle  ausgenommen,  5 
wurden  die  Gesetze  der  Symmetrie  so  konstant  befolgt,  dass  eine  von  S.  d’Agincourt 
veröffentlichte  Kopie,  auf  welcher  der  Gute  Hirt  zwischen  zwei  Schafen  und  einer  Ziege 
abgebildet  ist,  den  ersten  (leider  nur  zu  begründeten)  Verdacht  gegen  die  Echtheit 
dieser  Kopie  in  mir  wachgerufen  hat.  ^  Der  Symmetrie  ist  es  auch  zu  verdanken,  dass 
einige  sehr  beschädigte  Malereien  sich  mit  voller  Sicherheit  ganz  wiederherstellen  lassen. 
In  Fig.  3  bieten  wir  die  Wiederherstellung  der  auf  Taf.  75  abgebildeten  Deckenmalerei, 
von  welcher  ein  grosser  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört  ist;  '>  sie  vergegenwärtigt  Christus 
als  Richter,  Heilige  als  Advokaten  und  Verstorbene  zwischen  Auserwählten. 

Das  in  der  antiken  Kunst  entdeckte  Gesetz  der  Responsion,  nach  welchem  Scenen 
nichtwegen  ihres  Inhaltes,  sondern  aus  rein  äusserlicher  Übereinstimmung  in  der  Kom¬ 
position  als  Gegenstücke  zusammen-  oder  gegenübergestellt  Avurden,  haben  einige 
Gelehrte  in  seinem  ganzen  Umfange  auch  auf  die  Katakombenmalerei  anwenden 
wollen.  Dieses  Verfahren  bedarf  indess  einer  grossen  Einschränkung;  denn  auch  in 
den  Fällen,  in  denen  sich  Gruppen  wegen  formeller  Ähnlichkeit  entsprechen,  besteht 
zwischen  ihrem  Inhalte,  wenn  nicht  immer  ein  unmittelbarer,  so  doch  stets  ein  mittel¬ 
barer,  geistiger  Zusammenhang. 


‘  Eine  Aiisnahme  bilden  einige  wenige  Oranten. 
*  Vgl.  unten  Kap.  VI. 

3  Taff.  17S,  3;  205  f. 

■'  Taff.  60  u.  1 16,  I. 


'  Taff.  146,  3;  151. 

®  S.  d’Agincourt,  Storia,  VI,  Taf.  VII,  i  (abge¬ 
druckt  bei  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  yg,  i). 

7  Vgl.  auch  Taf  i6i. 
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Rückblick. 

Wir  haben  g'esehen,  dass  die  rein  dekorativen,  aus  der  g'riechisch-römischen 
Wandmalerei  entlehnten  Elemente  im  i.  Jahrhundert  die  Darstellung-en  relig-iösen 
Inhaltes,  welche  selbständige  Schöpfungen  der  christlichen  Maler  sind,  überwieg'en. 


Dieses  Verhältniss  ist  ein  ganz  naturgemässes;  denn  gerade  die  ersten  Maler  waren 
in  Ermangelung  einer  eigenen  Kunst,  die  sich  erst  bilden  musste,  genöthigt,  die  antike 
zu  Hilfe  zu  nehmen.  Daher  müssen  gerade  ihre  M^erke  die  meisten  Anklänge  an  die 
antike  Kunst  enthalten.  Mit  dem  Beginn  des  2.  Jahrhunderts  wechseln  die  Rollen; 
es  herrschen  die  religiösen  Bilder  vor,  während  die  dekorativen  Formen  zurücktreten 
und  sich  jenen  als  schmückendes  Beiwerk  unterordnen.  In  dieser  Eigenschaft  be¬ 
haupten  sich  die  letzteren  bis  tief  in  das  4.  Jahrhundert  hinein  und  kommen  häufig  zur 
Verwendung.  Dieses  ist  ein  Beweis,  dass  die  Künstler  bei  der  Ausführung  der 


Die  coemeteriale  Ä/a/erei  in  Uwe^n  Verh'dlt7nss  zu  da'  heidnischen  Wandmalerei. 


Aufträg'e,  trotz  der  Überwachung  von  Seiten  der  kirchlichen  Behörde,  sich  stets  eine 
gewisse  Freiheit  und  Selbständigkeit  gewahrt  haben.  Denn  wie  unwahrscheinlich 
es  ist,  dass  der  Auftraggeber  die  Ausmalung  einer  Grabstätte  bis  in  die  kleinsten  Details 
hinein  bestimmte,  so  natürlich  und  naheliegend  ist  die  Annahme,  dass  er  nur  die 
religiösen  Darstellungen  in  ihrer  logischen  Reihenfolge  angab  und  die  künstlerische 
Anordnung  derselben  dem  Maler  überliess.  So  waren  z.  B.  bei  dem  reichen,  für  die 
cappella  greca  entworfenen  Gemäldecyklus  die  drei  bedeutungslosen  Vasen  und 
der  Ornamentkopf'  im  Aufträge  sicher  nicht  mit  einbegriffen;  sie  sind  vielmehr  eine 
Zuthat  des  Künstlers,  dem  nach  der  Vertheilung  der  religiösen  Bilder  noch  vier  kleine 
Felder,  die  eine  grössere  Darstellung  nicht  fassen  konnten,  übrig  geblieben  waren.  In 
einem  solchen  Falle,  der  sich  bei  der  Ausmalung  von  Kammern  wohl  oft  einstellen 
mochte,  griff  man  zu  dem  reichen  Schatz  der  antiken  Ornamentik,  welche  für  derartige 
Lücken  geeignete  Gegenstände  in  Fülle  darbot. 

Die  Aufgabe  des  Künstlers  hört  übrigens  nicht  damit  auf,  die  bestellten  Gemälde 
in  der  angegebenen  Reihenfolge  an  die  Wand  zu  bringen;  viel  kommt  auf  die  Raum- 
vertheilung  an,  von  welcher  die  Schönheit  der  Gesammtwirkung  der  Dekoration 
abhäng't.  In  welchem  Grade  die  Katakombenmaler  hierin  Meister  waren,  bekundet 
die  Mehrzahl  der  Deckengemälde:  wenn  auch  die  Details  Mängel  und  Unvollkommen¬ 
heiten  aufweisen,  so  macht  doch  das  Ganze  auf  den  Beschauer  stets  einen  angenehmen 
Eindruck.  Um  diesen  zu  erzielen,  haben  die  Künstler,  wie  wir  später  zeigen  werden, 
bisweilen  die  logische  Reihenfolge  der  Scenen  abgeändert,  oder  Gruppen  in  ihre  Be- 
standtheile  aufgelöst  und  von  einander  getrennt  angebracht.  Letzteres  geschah  z.  B. 
bei  einigen  Darstellungen  des  Gerichtes,  indem  Christus  mit  den  Heiligen  in  der  Lü¬ 
nette,  und  die  Verstorbenen  im  Bogen  des  Arkosols  (oder  umgekehrt)  gemalt  wurden; 
es  geschah  ferner  dreimal  mit  dem  SündenfalU  und  einmal  mit  der  Unterredung  am 
Jakobsbrunnen:  3  diese  wurde  durch  das  Wunder  der  Brodvermehrung,  jene  durch  den 
ruhenden  Jonas  und  den  Gichtbrüchigen  getrennt.  Von  derselben  Absicht,  eine  künstle¬ 
risch  schöne  Ausfüllung  des  Raumes  zu  treffen,  war  auch  der  Maler  der  auf  Taf.  io6 
abgebildeten  Lunettendekoration  geleitet,  da  er  das  Bild  des  Daniel  zwischen  die 
beiden  Jonasscenen  gesetzt  hat.  Endlich  sei  noch  die  Darstellung  der  hll.  Markus 
und  Marcellianus,  welche  die  zum  Heiland  führende  Himmelsleiter  zu  besteigen  sich 
anschicken,  erwähnt.  Diese  Komposition  wurde  in  drei  mit  einander  zusammenhän¬ 
genden  Feldern  so  untergebracht,  dass  Christus  in  das  mittlere,  die  Heiligen  mit  der 
Leiter  in  je  ein  Seitenfeld  kamen. 

Der  vorwiegend  symbolische  Zweck  der  biblischen  Scenen  verleitete  einige 
Künstler,  sich  im  Interesse  der  Mannigfaltigkeit  und  Abwechslung  bisweilen  über  die 
Schranken  des  Naturgesetzes  hinwegzusetzen.  Ich  meine  hier  nicht  seltene  Erschei¬ 
nungen,  die  zufällig  und  eine  Folge  von  Llnaufmerksamkeit  des  Malers  sein  können, 


‘  Taf.  13  u.  meine  Fractio,  Taf.  YI. 
^  Taff.  70,  2.  u.  166,  2. 


3  Tat.  54,  2. 

^  Taff.  153,  2;  214  f. 
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sondern  solche,  die  öfters,  bei  der  einen  oder  der  andern  Künstlerfamilie  sogar  ständig 
wiederkehren.  Solche  Erscheinungen  sind  z.  B.,  wenn  Schafe  mit  Ziegenhörnern, 
oder  wenn  Tauben  in  Farben  gemalt  wurden,  die  von  der  Wirklichkeit  möglichst  weit 
entfernt  sind;  in  diesen  Fällen  sollen  die  Thiere  nur  als  Symbol,  nicht  in  ihrer  zoolo¬ 
gischen  Bedeutung  auftreten:  deshalb  kam  es  den  Malern  auch  nicht  so  sehr  auf  eine 
getreue  Nachahmung  der  Natur  an.  Aus  dem  gleichen  Grunde  erklärt  sich  das  so 
häufig  verletzte  Grössenverhältniss  einiger  Komponenten.  Derartige  Verstösse  bieten 
z.  B.  die  Zw'ergbäume  auf  den  Darstellungen  des  Bonus  Pastor,  die  «Arche»,  die  so 
klein  ist,  das  Noe  allein  kaum  Platz  in  ihr  hat,  ferner  die  Riesenmatrosen  auf  dem  win¬ 
zigen  Segelschiff  des  Jonas,  und  die  zwei  kleinen  Oranten  neben  der  Kolossalfigur  des 
Guten  Hirten  auf  einem  Fresko  in  Santa  Domitilla  (Taf.  190).  Im  letzteren  Falle 
kann  jedoch  das  Missverhältniss  auch  durch  jene  Vorstellung*,  welche  mit  dem  Guten 
Hirten  den  Begriff  übermenschlischer  Körpergrösse  verbindet,  hervorgerufen  sein. 

Bei  den  Ausführungen  über  die  Entstehung  der  Gemälde  specifisch  christlichen 
Inhaltes  haben  wir  bemerkt,  dass  von  den  im  i .  und  2.  Jahrhundert  entstandenen  Kom¬ 
positionenvielegleich  in  ihrem  ersten  Entwurf  so  gut  gelungen  waren,  dass  die  Künstler 
sie  in  der  Folge  unverändert  wiedei'holten.  So  geschah  es,  um  nur  die  häufiger  vor¬ 
kommenden  Beispiele  zu  nennen,  mit  den  Bildern  des  Guten  Hirten,  der  Arche  Noes, 
des  Daniel,  des  Quellwunders,  der  drei  Jünglinge  und  des  Gichtbrüchigen.  Bei  denen 
des  Jonas  und  des  Lazarus  nahm  man  dagegen  die  erwähnten  Veränderungen  vor,  bis 
gegen  Ende  des  2.  Jahrhunderts  eine  Darstellungsform  geschaffen  wurde,  welche  einer 
grösseren  Vereinfachung  nicht  mehr  fähig  war. 

Die  gleichen  Wahrnehmungen  lassen  sich  an  den  Kompositionen  aus  dem  3.  Jahr¬ 
hundert  machen;  auch  von  diesen  hatten  einige  mehr  oder  minder  erhebliche  Verän¬ 
derungen  durchzumachen,  während  andere  stereotyp  blieben.  Hieraus  folgt,  dass  die 
Musterblätter  nicht  auf  einmal  für  alle  religiösen  Darstellungen  aufkamen,  sondern 
sich  allmälig  gebildet  haben;  dass  sie  nöthigenfalls  Verbesserungen  erfuhren  und  mit 
der  Zeit  beständig  vermehrt  wurden.  Wenn  wir  also  weiter  oben  auf  die  frühe  Exis¬ 
tenz  von  Musterblättern  hingewiesen  haben,  so  ist  das  mit  diesen  Einschränkungen 
und  in  dem  hier  angedeuteten  Sinne  zu  verstehen. 

Um  in  das  Verständniss  der  Katakombenmalereien  tiefer  einzudringen  und  na¬ 
mentlich  eine  gesicherte  Basis  für  die  Interpretation  ihrer  Darstellungsgegenstände  zu 
schaffen,  müssen  wir  den  bisherigen  Erörterungen  die  nothwendigen  Detail for- 
schungen  folgen  lassen.  Wir  beginnen  mit  der  Hauptsache,  mit  der  Gewandung, 
und  besprechen  nach  dieser  die  Bart-  und  Haartracht,  dann  die  Portraitfrage 
und  schliesslich  die  Gesten  der  auf  den  Malereien  auftretenden  Gestalten.  Jeder 
von  diesen  Studien  haben  wdr,  der  besseren  Übersicht  halber,  ein  besonderes  Kapitel 
zugewiesen. 


DRITTES  KAPITEL. 


Die  Gewandung  auf  den  Katakombenmalereien.' 


Die  Art  und  die  Verzierung'  der  auf  den  Katakombenfresken  vorkomnienden 
Gewänder  wurden  von  den  Archäolog'en  bis  in  unsere  Zeit  hinein  viel  zu  wenig'  berück¬ 
sichtigt  und  vielfach  auch  unrichtig-  aufgefasst.  Dieser  Missstand  erklärt  sich  zum 
grossen  Theil  aus  der  Ungenauigkeit  der  Kopien.  Die  meisten  und  gröbsten  Irrthü- 
mer  enthalten  natürlich  die  Tafeln  der  Roma  Sotterranea  Bosio’s.  Wir  finden  da 
mitunter  völlig  moderne  Gewänder,  z.  B.  einmal  die  Kleidung  eines  Kardinals,  zweimal 
eine  Tunika  mit  umgelegtem  Kragen  und  häufig  ein  über  Kopf,  Schultern  und  Arme 
geworfenes  Tuch.  Grosse  Veränderungen  machte  namentlich  die  mit  breiten  oder  mit 
kurzen  Ärmeln  versehene  Dalmatik  durch,  welche  von  den  alten  Kopisten  bald  in  eine 
der  gothischen  Kasel  ähnliche  Paenula  oder  in  eine  Tunika  mit  dem  soeben  genannten 
Tuch  verwandelt  wurde.  Letzteres  brachten  bei  der  «  ostrianischen  »  Madonna  auch 
die  modernen  Kopisten  zuwege,  weshalb  ein  Archäologe  hier  mit  Recht  von  einer 
«modernen  Gew'andung))  reden  durfte.^  Umgekehrt  kam  es  einmal  vor,  dass  die 
Tunika  und  das  Pallium  der  Apostel  zu  einer  breitärmeligen  Dalmatik  sich  gestaltet 
haben.  3  Unter  solchen  Umständen  musste  man  annehmen,  dass  die  Maler  in  der  Be¬ 
kleidung  ihrer  Figuren  willkürlich  und  regellos  verfuhren.  Die  unausbleibliche  Folge 
davon  war,  dass  die  Erklärer  der  Fresken  einer  unschätzbaren  Stütze  beraubt  wurden 
und  dass  sie  beispielsweise  mit  Leichtigkeit  Figuren  von  gewöhnlichen  Gläubigen 
mit  solchen  von  heiligen  Gestalten  und  umgekehrt  verwechselten;  Garrucci  brachte  es 
sogar  fertig,  in  einem  Soldaten  den  hl.  Johannes  den  Täufer  zu  erkennen;  und  es  gab 
solche,  die  ihm  beigestimmt  haben.  An  diesen  Missständen  tragen  die  alten  Maler 
keine  Schuld;  sie  sind  lediglich  auf  die  Rechnung  der  Kopisten  zu  setzen.  Die  fol¬ 
genden  Untersuchungen  werden  lehren,  dass  die  Vorschriften,  welche  im  Alterthum 


'  Vgl.  Wilpert,  Die  Ge-wandting  der  Christen  in 
den  ersten  Jahrh^indcrten,  Köln  1898;  Un  capi- 
tolo  di  sioria  del  vestiario  in  L Arte  1898-99  u.  als 
selbständige  Schrift.  Wir  bringen  aus  diesen  Schriften 
nur  das  zum  Abdruck,  was  sich  auf  die  Katakom¬ 


bengemälde  bezieht,  und  zwar  in  etwas  veränderter, 
stellenweise  erweiterter  Form. 

*  V.  Schnitze,  Studien,  S.  186. 

'  Vgl.  Bosio,  R.S.,  S.  263,  273,  347,  377,  503, 

257.  279.  405.  471.  525,  261- 
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für  die  Gewandung  bestanden,  von  den  Künstlern  der  Katakomben  gewissenhaft 
befolgt  wurden. 

Es  sei  vorab  bemerkt,  dass  die  Gewänder  der  in  den  altchristlichen  Komposi¬ 
tionen  auftretenden  Personen  die  in  der  Kaiserzeit  üblichen  sind,  welche  bekanntlich, 
je  nach  den  Ständen,  zum  Thei!  verschieden  waren  und  mit  der  Zeit  ini  Schnitt  und 
in  der  Verzierung  wechselten.  Dieser  Unterschied,  dieser  Wechsel  spiegeln  sich  auch 
in  den  Malereien  der  Katakomben  wieder;  wir  werden  deshalb  aus  dem  Studium  der 
Gewänder  einen  festen  Anhalt  für  die  Bestimmung  der  dargestellten  Persönlichkeiten 
und  werthvolle  Kriterien  für  die  Chronologie  der  Katakombengemälde  gewinnen. 

Die  Eintheilung  des  umfangreichen  und  mannigfaltigen  Stoftes  ist  die  natürlich 
gegebene;  wir  behandeln  im  ersten  Abschnitt  die  Kleider  der  Männer,  im 
zweiten  die  der  Frauen,  und  unter  den  einzelnen  Kleidung'sstücken  zunächst  die¬ 
jenigen,  welche  man  anzog,  dann  jene,  die  um-  oder  übergeworfen  wurden;  im 
engen  Anschluss  daran  erörtern  wir  im  dritten  Abschnitt  die  Verzierung  und  im 
vierten  die  Farbe  der  Gewänder;  der  fünfte  endlich  ist  der  Fussbekleidung 
gewidmet. 


I. 

Die  männliche  Gewandung. 

Es  ist  etwas  sehr  Einfaches,  um  das  es  sich  bei  der  antiken  Gewandung'  handelt. 
Aus  einem  oblongen  Stück  Zeug,  vorzugsweise  von  Wollstoff,  wie  es  fertig  vom  Web¬ 
stuhle  kommt,  kann  man  ohne  den  geringsten  Schnitt,  ohne  Trennen  oder  eigentliches 
Zusammennähen  im  Wesentlichen  die  ganze  antike  Gewandung,  und  zwar  die  im 
Grunde  gar  nicht  verschiedene  der  Männer  sowohl  als  der  Weiber,  herstellen.  Nur 
durch  verschiedene  Art  des  Anlegens  und  der  Befestigung*  am  Körper  entstehen  aus 
einem  solchen  Wollstoffe  die  in  der  ganzen  antiken  Tracht  vor  allem  scharf  zu  unter¬ 
scheidenden  zwei  Gewändgattungen :  das  Unter- und  Obergewand.  Das  Plntergewand 
ist  das  enger  anliegende,  festgeheftete,  bald  auch  genähte.  Das  Obergewand  ist  das 
nur  umgeworfene.  Man  kann  es  Hemd  und  Mantel  nennen,  mit  allgemeinsten  grie¬ 
chischen  Namen  das  £v5'J[j.7.  und  oder  ‘/rcov  und  cpdecov. 

Diese  einem  der  hervorragendsten  Archäologen  der  Jetztzeit  entlehnten  Sätze,  ^ 
welche  in  erster  Linie  die  griechische  Gewandung  betreffen,  gelten  auch  für  die  römi¬ 
sche,  denn  die  Grundlage  der  antiken  Kleidform  ist  bei  den  Römern  ein  und  dieselbe 
wie  bei  den  Griechen. 


'  Vgl.  Marquardt,  Privatleben  der  Römer,  11, 
s.  533  ff- 

*  Alexander  Conze,  Die  antike  Gcviandtmg,  in 


Teirich,  Blätter  für  Ktinstgeroerle,  1875  (Separat- 
Abdr.),  S.  62  f.  Es  wäre  zu  wünschen,  dass  diese 
ausgezeichnete  Studie  neu  aufgelegt  würde. 


Die  Geivafidung  auf  den  Kalakombenmalereien. 
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§  36.  Die  Tunika. 

Das  römische  Unterkleid,  die  Tunika  (tunica,  /ttoiv),  war  ein  hemdartiges,  weites 
Gewand  aus  Wolle,  welches  ursprünglich  keine  Ärmel  hatte.  Der  Stoff  dazu  hatte 
die  oblonge  Form  (Fig.  4).  «  Auf  der  Hälfte  (Cc)  zusammengelegt,  liefert  er  zwei 

einerseits  zusammenhängende  Gewandtheile(AC ac 
und  BC  bc),  zwischen  welche  der  Körper  gebracht 
wird,  so  dass  AC  ac  die  hintere,  BC  bc  die  vordere 
Seite  desselben  verdeckt.  Dieser  sozusagen  dop¬ 
pelte  Vorhang  wird  durch  Zusammennesteln  der  je 
zwei  sich  am  oberen  Rande  der  beiden  Gewand¬ 
hälften  entsprechenden  Punkte  *  auf  den  beiden 
Schultern  befestigt.  Durch  Zusammennähen  der 
beiden  Kanten  Aa  und  Bb  wird  der  Übergang  zu  einer  unserer  Hemdform  entspre¬ 
chenden  Gestalt  dieses  einfachen  Gewandes  gemacht.  Ausser  der  Befestigung  durch 
Spangen  auf  den  Schultern  tritt  die  Gurtung  zum  festeren  Anschluss  an  den  Körper 
hinzu  )). ' 

Die  Tunika  der  Grabmalereien  erscheint,  mit  Ausnahme  der  aus  der  klassischen 
Kunst  entlehnten  Figuren,^  durchweg  als  genäht.  Damit  soll  indessen  nicht  gesagt 
sein,  dass  die  Christen  die  Tunika  nicht  auch  mittels  Knöpfen  oder  Spangen  auf  den 
Schultern  befestigt  haben.  Gegen  eine  solche  Voraussetzung  sprechen  die  weiter 
unten  zu  behandelnden  Darstellungen  der  tunica  exomis;  und  wenn  noch  Sulpicius 
Severus  von  dem  hl.  Martin  von  Tours  berichtet,  dass  er  sich  in  der  Sakristei,  ohne 
dass  es  auffiel,  unter  dem  Amphibalus^  die  Tunika  auszog,  um  sie  einem  Armen  zu 
schenken,-^  so  ist  das  nur  unter  der  Annahme  jener  Befestigungsart  zu  erklären. 

Die  Tunika  war  das  eigentliche  Hauskleid  des  Römers;  sie  vertrat,  nach  modernen 
Begriffen,  Hemd  und  Rock  zugleich.  Doch  trug  man  unter  ihr,  ausser  dem  Len¬ 
dentuch  oder  den  Kniehosen,  g'ewöhnlich  noch  eine  zweite  Tunika,  die  tunica 
interior  (subucula,  indusium,  strictoria,  interula,  camisia),  welche  unserm  Hemd  ent¬ 
spricht.  Ja,  AugustUs  kleidete  sich,  wie  Sueton  [Aug.,  82)  erzählt,  im  Winter  in 
eine  dicke  Toga,  vier  Tuniken,  ein  Hemd,  ein  Woll-  Leibchen,  ein  Lendentuch  und 
Beinbinden.  Das  war  des  Guten  offenbarzu  viel  und  kam  wohl  nur  bei  schwächlichen 
Leuten  und  Gesundheitsskrupulanten  vor;  immerhin  zeigt  ein  solcher  Fall,  dass  das 
Bedürfniss  nach  Kleidern  auch  bei  den  alten  Römern  ein  stärkeres  war,  als  die  zahl¬ 
reichen  nackten  Statuen,  mit  denen  die  Museen  gefüllt  sind,  es  vermuthen  lassen. 


Fig.  4. 


Dialog.,  2,  I  iligne  20,  aci:  Sanctus  paupere 
non  vidente  intra  amphibalum  sibi  tunicam  latenter 
eduxit,  pauperemque  contectum  discedere  iubet. 

9 


'  Conze,  Antike  Gewandung,  S.  65  f. 
’  TafF.  100  u.  12S,  2. 

■  Vgl.  §  41. 
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Das  Gürten  der  Tunika  (eiligere,  tunica  cincta),  das  man  aus  Bequemlichkeit  zu 
Hause, '  zumal  beim  Essen,  unterlassen  konnte  und  auch  unterliess,  ’  war  durch  den 
Anstand  geboten,  sobald  man  sich  öffentlich  zeigte.  Darüber  gibt  Quintilian  genaue 
Vorschriften.  Es  musste  über  den  Hüften  und  so  g'eschehen,  dass  die  Tuniken  mit 
den  Enden  der  Vorderseite  ein  wenig'  unter  das  Knie,  mit  den  Enden  der  Rückseite 
bis  an  die  Kniekehlen  reichten.  Tiefer  gürteten  nämlich  die  Frauen,  höher  die 
Soldaten.  Hierbei  musste  besonders  darauf  geachtet  werden,  dass  die  beiden  Zier¬ 
streifen  aus  Purpur,  der  clavus,  gerade  niedersteig'en,  wollte  man  nicht  für  nachlässig 
gehalten  werden.  Ausgenommen  vom  Gürten  war  derjenige,  dem  das  Recht  des  latus 
clavus  zustand;  dieser  sollte  dafür  eine  läng'ere  Tunika  trag'en.'^  Man  setzte  sich 
jedoch  schon  frühe  über  diese  Anstandsregeln  hinweg.  So  wissen  wir  z.  B.,  dass 
Mäcenas  ungegürtet,  discinctus,  einhergdng;  *  ungegürtet  waren  auch  jene  von  Gellius 
erwähnten  Senatoren,  welche  sich  deshalb  den  Tadel  des  g'estrengen  Rhetors  T.  Ca- 
stricius,  ihres  Lehrers,  zugezogen  haben ;  ^  ungegürtet  standen  die  Verkäufer,  tabernarii 
(■iänrp.ot  ivBZmö\ievc,'.),  am  Ladentisch  und  gingen  die  Hausirer,  institores,  von  Haus  zu 
Haus.'  Ein  Relief  des  Vatikanischen  Museums  vergegenwärtigt  uns  einen  mit  der 
discincta  bekleideten  Messerschmied,  Namens  L.  Cornelius  Atimetus,  in  seinem  Laden, 
in  welchen  ein  togatus  eingetreten  ist.  Der  tabernarius  hält  in  der  Rechten  ein  Messer, 
das  er  seinem  Kunden  anbietet:  auch  dieser  hat  ein  Messer  in  die  Hand  genommen 
und  scheint  nach  dem  Preise  desselben  zu  fragen.  * 

Tertullian  macht  sich  als  Afrikaner  über  das  Gürten  lustig;  man  sollte,  meint  er, 
die  Tuniken  gleich  kürzer  zuschneiden,  dann  wäre  das  Gürten  nicht  nothwendig. « 

Tuniken  von  der  ursprünglichen  Form,  d.  h.  ohne  Ärmel  oder  höchstens  mit 
Halbärmeln,  weisen  fast  nur  die  Fresken  aus  den  zwei  ersten  Jahrhunderten  auf  Wir 
erwähnen,  für  die  gegürtete,  den  Bonus  Pastor  aus  dem  Ende  des  i.  Jahrhunderts  an 
der  Decke  der  ältesten  Kammer  in  Santa  Domitilla,  Noe  in  der  cappella  greca,  Christus 
bei  der  Samariterin  in  Pretestato,  den  Gichtbrüchigen  und  den  Orans  in  den  Sakra¬ 
mentskapellen  A  2  und  A3;“>  für  dieungegürtete,  Abraham  mit  Isaak  und  die  beiden 
Fossoren  in  A  3.  " 

Nur  in  einer  tunica  interior  mit  Halbärmeln  erscheint  Job  auf  einer  .Malerei  aus 


‘  Horat.,  ,?at,  2,  i,  73. 

•Vgl.  Taff.  57;  132,  i;  133  u.  157. 

^  Vgl.  unten  den  III.  Abschnitt. 

Quint.,  Itisfif.,  ii,  3,  138:  Cui  lati  clavi  ins  non 
erit.  ita  cingatur,  ut  tunicae  prioribus  oris  infra  genua 
paulum,  posterioribus  ad  medios  poplites  usque  per- 
veniant.  Nam  infra  mulierum  est,  supra  centurionum. 
Ut  purpura  recte  descendat,  levis  cura  est;  notatur 
interim  negligentia.  Latum  liabentium  clavum  modus 
est,  ut  sit  paulum  cinctis  summissior. 

*  Senec.,  Ep.,  114  ed.  Hense  534. 

®  Gellius,  N.  A.,  13,  22  (al.  21).  Wir  drucken 
die  Stelle  weiter  unten  ab. 


’  Prop.,  4,  2,  37:  ilundus  demissis  institor  in  tu- 
nicis;  Ovid.,  Ar/is  am.,  i,  421  :  Institor  ad  dominam 
veniet  discinctus  einacem,  Expediet  merces  teqne  se- 
dente  suas. 

*  Das  Relief  schmückt  die  rechte  Seite  eines  auf 
der  Via  Nomentana  bei  Sant’Agnese  gefundenen 
Cippus  (beschrieben  von  Jahn,  Darstclhmgeii  an¬ 
tiker  Reliefs,  welche  sich  anf  das  Handwerk  beziehen, 
in  Berichte,  der  Königl.  Sächs.  Gesellschaft  der  Wis- 
scnsch.,  1861,  Taf.  IX,  9  u.  9“,  S.  328  ff. 

^  TertulL,  De  pallio,  5. 

Taff.  II,  2:  16;  19;  27,  3,  u.  39,  2. 

Taf.  41,  2,  u.  meine  Gewandnng,  Fig.  2. 


Die  Gexi'andung  aicf  den  Kaiakombenmalereicn. 
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der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts/  der  einzigen  gut  erhaltenen,  welche  dieses 
Kleidungsstück  zeigt.  Vielleicht  wollte  der  Maler  in  dieser  Tunika  die  gänzliche 
Verarmung  des  Dulders  zum  Ausdruck  bringen;  sie  ist  sehr  kurz  und  schmal,  —  eine 
wahre  strictoria. 

Um  in  den  Bewegungen  bei  der  Arbeit  ungehindert  zu  sein,  trugen  die  Handar¬ 
beiter,  also  vorzugsweise  Sklaven,  die  gegürtete  Tunika  sehr  häufig  von  der  rechten 
Schulter  gelöst,  so  dass  dieselbe,  nur  noch  auf  der  linken  Schulter  von  der  Spange 
oder  der  Zusammen-Nähung  festgehalten,  den  rechten  Arm  frei  zu  bewegen  erlaubte.“ 
Man  hatte  dafür  das  Wort  U(o|u?,  welches  Gellius^  mit  «substricta  et  brevis  tunica 
citra  humerum  desinens  «  umschreibt.  Dieser  Arbeiterkittel,  tunica  exomis,  findet 
sich  auf  Fresken  aller  Jahrhunderte.  In  ihm  erscheinen  z.  B.  einige  Putten  auf 
den  Gemälden  des  Frühlings  und  des  Herbstes  in  der  Krypta  des  hl.  Januarius, 
die  Sackträger  in  der  Bäckergruft  von  Santa  Domitilla,  der  hl.  Johannes  der  Täufer 
in  drei  Darstellungen  der  Taufe  Christi,  der  Gute  Hirt  auf  den  ältesten  Bildern  und 
Daniel  in  der  Löwengrube  auf  zwei  Gemälden,  von  denen  das  eine  aus  dem  i.,  das 
andere  aus  dem  2.  Jahrhundert  stammt. 

Die  ungegürteteTunikawar  in  Afrika  die  gewöhnliche  Tracht,  daher  die  stehende 
Bezeichnung  «  discincti  Afri )).  5  Tertullian  fordert,  dass  sie  weder  zu  lang  noch  zu 
kurz  sein  und  weder  zu  kurze  noch  zu  schmale  Ärmel  haben  sollte:  «  neque  trans  crura 
prodigae  nec  intra  genua  inverecundae,  nec  brachiis  parcae,  nec  manibus  artae«.® 
Solche  discinctae  kommen  in  der  coemeterialen  Malerei  der  zwei  ersten  Jahrhunderte 
nicht  vor.  Auch  die  gegürteten  Tuniken  mit  langen  Ärmeln  (tunica  manicata, 
manuleata)  sind  für  die  angegebene  Periode  eine  Seltenheit,  denn  nur  die  Orientalen 
(also  die  IMagier,  die  babylonischen  Jünglinge  und  Orpheus)  und,  einmal,  Putten  bei 
der  Olivenernte,  die  zur  Winterszeit  vorgenommen  wird,  sind  in  ihr  dargestellt. 
Seitdem  aber  im  dritten  Jahrhundert  der  orientalische  Einfluss  in  Rom  immer  mehr 
Boden  gewann,  wurde  die  Ärmel-Tunika  zur  allgemeinen  Tracht  erhoben.  Von  da 
ab  erscheint  sie  auch  gewöhnlich  auf  den  Katakombengemälden;  es  tragen  sie,  und 
zwar  gegürtet,  hauptsächlich  Fossoren,  der  Gute  Hirt  und  der  Gichtbrüchige;  unge- 
gürtet:  Oranten,  Theilnehmer  am  Mahle,  Tafeldiener,  Job,  Noe  und  der  Blindge¬ 
borene.^  War  die  Tunika  bis  dahin  aus  Wolle,  so  ist  sie  jetzt  vielfach  aus  LinneiU 
und  hat  zumeist  enge,  anliegende  Ärmel;  die  ungegürtete  reicht  bis  zu  den  Knieen 
und  ist  entweder  weit  und  abstehend  oder  so  schmal,  dass  sie  sich  der  Körperform 
anpasst;  die  gegürtete  ist  gewöhnlich  etwas  weiter,  um  über  dem  Gurt  reiche  Falten 
bilden  zu  können. 


‘  Taf.  56. 

*  Conze,  Antike  Geioandung,  S.  66. 

’  Gellius,  N.  A..  6  (al.  7),  12. 

TafF.  5  ;  25;  42;  51,  1  ;  66  u.  s.  f. 

’  Passio  SS.  Pcrpetnac  et  Felicitatis ,  ed.  Pio 
Franchi  de’  Cavalieri,  42,  2. 

^  De  pallio,  i. 


’  Taff.  57;  59;  61  ff.;  69;  74;  79;  86;  93  u.  s.  f. 

^  Seit  dem  4.  Jahrhundert  sind  die  Untergewänder, 
wie  wir  aus  der  bekannten  Äusserung  des  hl.  Augus¬ 
tin  schliessen  können,  immer  aus  Leinwand  [Servio, 
37,  5  Migne  38,  224):  Hoc  coniicere  audeo  ex  ordine 
vestimentorum  nostrorum:  interiora  sunt  enim  linea 
vestimenta,  lanea  exteriora. 
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Die  tunica  talaris  et  manicata  (/tztov  xat  daher  auch  chiridota'), 

d.  h.  die  bis  zu  den  Knöcheln  reichende  lose  Tunika  mit  langen  Ärmeln,  galt 
noch  in  der  letzten  Zeit  der  Republik  für  so  weichlich  und  weibisch,  dass  Cicero  sie 
als  ein  entehrendes  Merkmal  eines  Theiles  der  Anhänger  Katilinas  in  seiner  Rede 
anführen  konntet  Dessen  ungeachtet  wird  sie  von  Dichtern  ^  einigen  Göttern  und 
übermenschlichen  Wesen,  wie  Heroen  und  Sehern,  beigeiegt  und  bildet,  zusammen 
mit  der  griechischen  Chlamys,  in  der  antiken  Kunst  die  Tracht  der  Citharoeden.  Eine 
solche  Tunika  war  offenbar  mehr  als  die  kurze  geeignet,  der  Person  etwas  Ehrwürdiges 
und  Feierliches  zu  verleihen.  Mit  der  ärmellosen  Talartunika  ist  z.  B.  der  Apollo 
citharoedus  des  Vatikanischen  Museums  bekleidet;  in  ihr  erscheint  auch  Nero  als  citha- 
roedus  auf  Münzen.  Die  Katakombengemälde  der  drei  erstem  Jahrhunderte  bieten 
von  der  Talartunika  nur  ein  sicheres  Beispiel:  es  trägt  sie,  aber  gleichfalls  ohne  Ärmel, 
auf  dem  Bilde  der  Fractio  panis  der  die  Brodbrechung  vornehmende  Bischof.  ^  Ein 
Beispiel  aus  der  Skulptur  haben  wir  in  der  bekannten  Statue  des  hl.  Hippolyt,  einem 
Werke  aus  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts.  Erst  seit  dem  4.  Jahrhundert  finden  wir 
sie  öfters  in  der  Gewandung  der  heiligen  Gestalten,  und  hier  stets  mit  den  langen 
Ärmeln;  einmal  hat  sie  der  Gute  Hirt  und  zweimal  Verstorbene. s  In  jener  Zeit 
stand  dieses  Kleidung'sstück  in  hohen  Ehren;  da  «gereichte  es»,  wie  der  hl.  Augustin 
schreibt,  ®  «  einem  anständigen  Manne  zur  Schande,  keine  Talartunika  mit  Ärmeln  zu 
haben  ».  Nach  den  römischen  Monumenten  zu  urtheilen,  bildet  die  Talartunika  sogar 
die  Tracht  der  Vornehmen.  Es  tragen  sie  auf  den  beiden  konstantinischen  Reliefs 
der  «allocLitio»  und  «elargitio  (liberalitas)  Augmsti »  der  Kaiser  und  die  tog'ati,  denen 
dieser  selbst  die  Geldspende  austheilt,  im  Gegensatz  zum  Volk,  das  in  kürzeren  Tuniken 
zur  Beschenkung  erschienen  ist.  ?  Sie  gehörte  endlich  auch  zur  Tracht  der  Geistlichen. 
Daher  konnte  schon  in  den  ersten  Jahren  des  Friedens  ein  Bischof  die  bei  der  Ein¬ 
weihung  der  Basilika  von  Tyrus  anwesenden  Bischöfe  und  Priester  mit  ol  Av  ay-ov 
«ihr,  die  ihr  mit  der  heiligen  Talartunika  bekleidet  seid»,  anreden.®  Als  liturgisches 
Gewand  erhielt  sie,  ihrer  weissen  Farbe  wegen,  frühzeitig  den  Namen  alba,  welcher  im 
Mittelalter  ihren  ersten  Namen  tunica  verdrängt  hat,  und  den  sie  noch  heute  führt. 


‘  Gellius,  N.  A.,  6  (al.  7),  12. 

^  hl  Catil.,  2,  10;  ...  quos  pexo  capillo,  nitidos, 
aut  inittcrbös,  aut  bens  barbatos  vidatis:  manicatis 
et  talaribus  tunicis;  velis  amictos  non  togis. 

’  Die  Nachweise  bei  Marquardt,  Privatleben  der 
Römer,  II,  S.  563. 

^Taf.  15,  I. 

5  Taff.  147  u.  185,  2;  De  Rossi,  R.  S.,  II, 
Taf.  XXII;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  ii,  2. 

^  De  doctr.  Christ.,  3,  12,  20  Migne  34.  74:  Ta¬ 
lares  et  manicatas  tunicas  habere  apud  Romanos 


veteres  flagitium  erat,  nunc  auten  honesto  loco  natis, 
cum  tunicati  sunt,  non  eas  habere  flagitium  est. 

^  Vgl.  mein  Capitolo  di  storia  del  vestiario,  Figg.  i 
und  3.  Tn  Aquileja  wird  die  Talartunika  auf  den 
Grabplatten  mit  Vorliebe  als  Tracht  des  Verstor¬ 
benen  eingemeisselt,  was  mit  der  Zeit,  der  diese  Mo¬ 
numente  angehören,  in  bestem  Einklänge  steht.  Die 
interessantesten  Beispiele  veröffentlichte  ich  in  mei¬ 
nem  Aufsatz :  Die  altchristlichcn  Inschriften  von 
Aquileja.  in  Ephcvicris  Salonitaiia,  S.  46  ff.,  50  f.,  58. 

®  Euseb.  H.  E.,  lo,  4  Migne  20,  849. 


Die  Gewandicng  mtf  den  Katakombenmalcreien. 
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§  37.  Der  Lendenschurz;  die  Beinkleider  und  Beinbinden. 

Auf  den  einfachen  Len  den  schürz  (campestre,  cinctus,  7:sf'Co)pc/.,'Äo^aMov)  beschränkt 
sich  die  Bekleidung  des  Täufers  in  der  Sakramentskapelle  A  3  und  des  Daniel  auf  zwei 
Fresken  des  4.  Jahrhunderts. '  Derselbe  war  immer  von  Linnen,  und  Männern  wie 
Frauen  gemeinsam.  Die  Märtyrer,  von  denen  berichtet  wird,  dass  sie  im  Amphitheater 
nackt  den  wilden  Thieren  vorgeworfen  wurden,  wie  z.  B.  die  hl.  Thekla,  waren  mit  diesem 
Schurz  bekleidet,  denn  in  völliger  Nacktheit  öffentlich  zu  erscheinen,  war  durch  das 
Gesetz  verboten.  ^  Die  erwähnten  Bilder  zeigen  ihn  bald  schmäler,  bald  breiter. 

Das  ventrale  (wOdodBiioc),  welches  eine  breite  Binde  mit  vorn  überhängenden  Enden 
war  und  in  der  klassischen  Kunst  gewöhnlich  Fischern  gegeben  wurde,  ^  trägt  der  junge 
Tobias,  wo  er  dem  Engel  den  gefangenen  Fisch  zeigt.'*  Einen  ähnlichen  Gurt  hat  der 
gekreuzigte  Heiland  auf  der  Holzthüre  von  S.  Sabina 5  und  der  hl.  Paulus  auf  dem 
in  der  Basilika  des  hl.  Valentin  gefundenen  Sarkophagrelief,  auf  welchem  der  Apostel 
als  Steuermann  dargestellt  ist.® 

Die  Beinkleider(bracae,  galten  in  Rom  lange  als  Barbarentracht.  Mit 

der  Zeit  verminderte  sich  indess  die  alte  Abneigung,  indem  die  Kaiser  selbst  mit  gutem 
Beispiel  vorangingen.  Zunächst  trug  man,  nach  Ausweis  der  Monumente,  allerdings  nur 
Kniehosen,  so  z.  B.  Traian  auf  den  Reliefs  des  Triumphbogens  Konstantinsund  der 
römische  Ritter  Verus  auf  seinem  in  Ostia  gefundenen  Grabdenkmal.  ^  Doch  war  der 
Übergang  von  den  Kniehosen  zu  den  langen,  den  wirklichen  bracae,  ein  leichter  und 
rascher.  Thatsächlich  erfahren  wir  von  Lampridius,  dass  schon  Alexander  Severus 
((  weisse  Hosen,  nicht  scharlachrothe,  wie  seine  Vorgänger,  gehabt  habe,  ® »  ein  Beweis, 
dass  sie  unter  der  Tunika  zum  Vorschein  kamen,  also  lang  waren.  Das  Tragen  dieses 
Kleidungsstückes  nahm  bald  so  überhand,  dass  in  dem  Maxivialtarif  Dioklefianshrd.- 
carius  die  Bezeichnung  für  Schneider  ist.  ^  Im  Jahre  397  erschien  sogar  ein  eigenes 
Gesetz  der  Kaiser  Arkadius  und  Honorius,  in  welchem  das  Hosentragen  in  Rom  unter 
Androhung  der  Strafe  des  Güterverlustes  und  der  Verbannung  verboten  wurde.'“  Unter 
diesen  bracae  müssen  wir  uns  vornehmlich  eine  Art  Pumphosen  vorstellen,  etwa  solche. 


’  Taff.  27,  3;  166,  2,  u.  169,  I. 

*  Le  Blant,  Les  persecutcurs  et  les  martyrs,  S.  1 6  f. 

*  E.  Q.  Visconti,  Mus^e  Pie-Clömentin,  I,  Taf.  32, 
S.  161. 

■'  Taf.  216. 

’  Garrucci,  Storia,  IV,  Taf  499,  i. 

^  Marucchi,  Una  fmova  scena  di  simhoUsvio  se- 
polcrale  cristiano,  in  Niiovo  Bnllettino  di  arckcologia 
cristiana,  1897,  Taf  4.  Citirt:  N.  BtilleU. 

’’  Wilpert,  Capitolo,  II,  S.  66,  Fig.  44.  Das  Mo¬ 
nument  stammt  aus  dem  Anfang  des  3.  Jahrhunderts. 


®  Lampr.,  Alex.  Scv.,  40,  1 1 :  Bracas  albas  habnit, 
no7i  coccincas,  nt  prius  solebant,  «  Mit  Hysginpurpur 
gefärbte  Beinkleider  »,  ’jiryLvofiaosT;,  erwähnt 

Xenophon  {Cyrop.,  8,  3,  13). 

®  Mommsen-Blümmer,  Der  Maximaltarif  des  Dio- 
kletian,  S.  113. 

Cod.  Theod.,  14,  10,  2:  Usum  bracharum  intra 
Urbem  venerabilem  nemini  liceat  usurpare.  Si  quis 
autem  contra  hanc  sanctionem  venire  temptaverit, 
sententia  viri  inlustris  Pf  spoliatuni  eum  Omnibus 
facultatibus  tradi  in  perpetuum  exilium  praecipimus. 
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wie  sie  in  Dalmatien,  der  Heimath  Diokletians,  noch  heute  bei  den  Männern  aus  dem 
Volke  üblich  sind.  In  der  Katakombenmalerei  ist  von  der  starken  Verbreitung  des 
fraglichen  Kleidungsstückes  nichts  zu  merken;'  die  Hosen  wurden  weiter  als  Bar¬ 
barentracht  angesehen  und  blieben  auf  die  Magier,  die  drei  Jünglinge  und  Orpheus 
beschränkt. 

Statt  der  Beinkleider  hat  der  Gute  Hirt  entweder  die  fasciae  crurales,^  d.  h. 
Binden,  mit  denen  die  Beine  bis  zu  den  Knien  umwickelt  wurden  und  welche  die 
Stelle  unserer  Strümpfe  vertraten,  oder  hohe,  unter  dem  Knie  gebundene  Gamaschen, 
udones,  die  zugleich  auch  Schuhe  waren.  ^  Gewöhnlich  ist  dieses  Detail  so  oberflächlich 
behandelt,  dass  man  nicht  immer  angeben  kann,  welches  von  den  beiden  Gewand¬ 
stücken  die  Künstler  malen  wollten. 


§  38.  Die  Toga. 

Die  Tunika  war,  wie  gesagt,  das  Untergewand,  das  Hauskleid.  Ging  der  Römer 
aus,  so  legte  er  als  Obergewand  die  Toga  an.  Dieselbe  war  von  weisser  Wolle  und 
hatte,  wie  häufig  angenommen  wird,  die  Form  einer  Ellipse.  Dieses  dürfte  aber  nur 
für  die  Toga  der  ersten  Kaiserzeit  stimmen.  Im  Übrigen  wird  es  richtiger  sein,  zu 
sagen,  dass  ihre  Form  mit  der  Zeit  gewechselt  habe. 

Die  ursprüngliche  Form  mag  wohl  die  eines  Rechtecks,  wie  sie  der  Webstuhl  gab, 
gewesen  sein.  In  der  Kaiserzeit  hatte  sich  die  Toga  von  ihrer  ursprünglichen  Einfach¬ 
heit  bedeutend  entfernt  und  war  ein  Gegenstand  der  Mode  geworden,  dessen  Anlegen 
eine  grosse  Mühe  und  Sorgfalt,  ja  eine  eig^ene  Kunstfertigkeit  erforderte.  Bevor  man 
sie  uniwarf,  wurde  sie  der  Länge  nach  zu  einem  Doppeltuche  zusammengelegt,  dann 
wurde  sie  zuerst  vom  Rücken  aus  über  die  linke  Schulter  zurückg'eworfen,  auf  der  das 
Tuch  nun  doppelt  lag.  s  Jetzt  begann  erst  die  eigentliehe  Arbeit,  um  den  sinus  in  der 
lichtigen  Weise  herzustellen  und  das  Ganze  mit  dem  umbo  oder  nodus  zu  bekrönen. 
In  einer  solchen  Tog'a  war  man,  um  den  Ausdruck  Tertullians  zu  gebrauchen,  «mehr 
bepackt  als  bekleidet)).  ^  Es  begreift  sich  da  leicht,  dass  sie  dem  civis  Romanus  schon 
fl  üh  lästig  zu  werden  anfing'  und  dass  man  sie  gern  mit  bequemeren  Mänteln  vertauschte. 


‘  Die  Kniehosen,  welche  der  hl.  Paulus  auf  einem 
(zerstörten)  Fresko  der  Katakombe  der  Jordani  ge¬ 
habt  haben  soll  (Garrucci,  Storia.  II,  Taf.  70,  3), 
sind  auf  die  Rechnung  des  Kopisten  Ciacconio’s  zu 
setzen.  Auf  einem  vor  kurzem  in  Santa  Maria  an- 
tiqua  entdeckten  Sarkophag  ist  der  Gute  Hirt  mit 
schmalen  Hosen  bekleidet,  —  ein  in  seiner  Art  bis 
jetzt  einzig  dastehendes  Beispiel.  Vgl.  N.  Biillett., 
1901,  Taf.  VI. 

’  Im  Maximaltarif  des  Diokletian  (ed.  dt.,  XXVIII, 
37-45,  S.  45  f.  und  172)  werden  oxTxi'vty.  oder 


fasciae  erwähnt. 

^  Der  Maximaltarif  (S.  1 13),  führt  sie  unter  den 
Kleidungsstücken  auf,  die  der  bracarius  anzufertigen 
hatte. 

Heuzey,  La  löge  rotnnine  ctudide  siir  le  inodele 
vivant,  in  Revue  de  l' art  ancien  et  tuoderne  (Jahrg., 
I,  Xr.  2,  3,  7  und  8). 

5  Marquardt,  Privatlcbc^i  der  Römer,  II,  S.  540. 

^  Tertull..  De  pallio,  4:  Conscientiam  denique 
tuam  perrogabo,  quid  te  prius  in  toga  sentias,  in- 
dutumne  an  onustum?  habere  vestem  an  baiulare? 


Die  Gexinindimg  auf  den  Kafakombenmalei'eieJi. 
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Bereits  Augustus  hatte  Gelegenheit,  bei  einer  Volksversammlung  auf  dem  Forum 
«  eine  Menge  von  Schwarzgekleideten))  zu  sehen.  Erzürnt  ob  einer  solchen  Abnahme 
des  nationalen  Geistes,  befahl  er  den  Aedilen,  dass  sie  fortan  nur  mit  der  Toga  Beklei¬ 
dete  auf  dem  Forum  und  im  Cirkus  dulden  sollten.'  Man  weiss,  wie  wenig  diese 
Massregel  des  Kaisers  gefruchtet  hat.  ^  Ung*efähr  ein  Jahrhundert  später  konnte 
Juvenal  schreiben  (3,  171),  dass  man  die  Toga  nur  dem  Todten  anzog:  «  Pars  magna 
Italiae  est,  si  verum  admittimus,  in  qua  Nemo  togam  sumit,  nisi  mortuus  )).  Mögen 
diese  Worte  eine  noch  so  grosse  Übertreibug  enthalten,  Thatsache  ist,  dass  das  Toga¬ 
tragen  sich  immer  mehr  verminderte.  Die  Abnahme  betrifft  in  erster  Linie  die  ganz 
weisse  Toga  des  gewöhnlichen  Bürgers,  welche  zuletzt  auf  den  officiellen  Gebrauch 
beschränkt  und  durch  die  Paenula  oder  die  Lacerna  ersetzt  wurde.  ^  Es  erhielten  sich 
dagegen  die  durch  den  breiten  Purpurrand  ausgezeichnete  praetexta  und  die  ganz  pur¬ 
purseidene  und  mit  Goldstickereien  verzierte  toga  picta,  mussten  aber  eine  merkwürdige 
Entwickelung  durchmachen.  Schon  gegen  Ende  des  2.  oder  zu  Anfang  des  3.  Jahr¬ 
hunderts  wurden  sie,  unter  dem  Einfluss  der  Palla  der  Isis-Priesterinnen,  ^  der  Mode 
der  contabulatio  unterworfen,  indem  der  die  Brust  bedeckende  Theil  so  in  künstliche 
Falten,  tabulae,  gelegt  wurde,  dass  er  die  Form  eines  breiten  Streifens  annahm.  Der 
Purpursaum  befand  sich  natürlich  an  der  Oberfläche  und  kam  dadurch  zu  seiner  vollen 
Geltung.  Damit  noch  nicht  zufrieden,  dehnte  man  die  contabulatio  bald  auch  auf  den 
von  den  Füssen  bis  zur  linken  Schulter  reichenden  Theil  der  Toga  aus.  Tertullian 
[De  fallio,  i.  5)  kennt  bereits  diesen  Vorgang  und  erwähnt  ihn  mit  den  Ausdrücken 
«rugas  ab  exordio  fonnare  et  inde  deducere  in  tabulas))  und  «tabulata  congregatio )). 
Die  Folgte  der  Faltung'  war,  dass  die  beiden  Langseiten  und  eine  Schmalseite  der  Toga 
gradlinig'  zugeschnitten  werden  mussten.  Diese  Verkümmerung  wurde  durch  den 
Umstand  begünstigt,  dass  nian  damals  über  der  Tunika  die  Dalmatik  trug,  so  dass  die 
Toga  in  Wirklichkeit  nicht  mehr  als  Kleidungsstück  zu  dienen  brauchte.  Wir  dürfen 
daher  voraussetzen,  dass  sie  schon  gegen  Ende  des  3.  Jahrhunderts  jene  Form  annahm, 
die  sie  auf  den  Reliefs  des  Triumphbogens  Konstantins  und  auf  den  Diptychen  des  4. 
und  5.  Jahrhunderts  zeigt.  Darnach  dürfte  sie  ungefähr  sechs  Meter  in  der  Länge  und 
anderthalb  in  der  Breite  gemessen  haben. 

Die  Art  der  Anlegung  dieser  Toga  ist  folgende:  der  Anfang  der  contabulatio  wird 
so  über  die  linke  Schulter  gelegt,  dass  er  vorn  bis  zum  Rande  der  Tunika  herabfällt; 
der  übrige  Theil  der  Toga  wird  von  der  Schulter  quer  über  den  Rücken  nach  der 
rechten  Achselhöhle  und  von  dort  nach  vorn  gezogen  und  kehrt,  quer  die  Brust  bedek- 


'  Suet.,  Aug.,  40:  Etiam  habitum  vestitumque 
pristinum  reciucere  studuit.  Ac  visa  qiiondam  pro 
concione  pullatorum  turba,  indignabundus  et  clami- 
tans,  En,  Romanos,  rerum  doviinos,  gentemque  to- 
gatavi!  negotium  aedilibus  dedit,  ne  quem  posthac 
paterentur  in  foro  circove,  nisi  positis  lacernis,  to- 
gatum  consistere. 

*  Die  Kaiser  selbst  gaben  mitunter  kein  gutes 


Beispiel;  von  Kaligula  schreibt  Suetonius  {52):  «  Ve- 
stitu  calciatuque,  et  caetero  habitu,  neque  patrio, 
neque  civili  ac  ne  virili  quidem,  ac  denique  humano, 
semper  usus  est ». 

’  Mommsen,  Römisches  Staatsrecht,  I,  S.  392,  3. 

Wilpert,  Cff/Z/o/ö,  I,  S.  uff.  Ein  neues  Beispiel 
der  palla  contabulata  brachte  das  Bidlcttino  Coiint- 
nale,  1902  (Oktoberheft). 
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kend,  nochmals  auf  die  linke  Schulter  zurück;  nun  wird  die  Tog'a  entfaltet,  über  den 
Rücken  gebreitet,  wieder  nach  vorn  gezogen  und  schliesslich  mit  dem  Ende  auf  den 
linken  Vorderarm  gelegt.  Die  soeben  erwähnten  konstantinischen  Reliefs,  das  Dipty¬ 
chon  des  Felix  aus  dem  Jahre  428  und  meine  Rekonstruktion  der  toga  picta  veran¬ 
schaulichen  die  Art  und  Weise  dieses  Anlegens  im  Bilde.  ^ 

Die  Ausartung  der  Dekoration  in  Goldstickerei  und  Edelsteinen,  mit  denen  die 
Toga  immer  mehr  überladen  wurde,  hatte  eine  nochmalige  Änderung —  die  letzte 
bei  den  Römern  —  im  Anleg'en  zur  Folge.  Hierfür  verweise  ich  auf  meine  Abhand¬ 
lung  Un  capitolo  di  storia  del  vesfiario,  da  diese  Form  uns  hier  weniger  angeht. 

In  den  Katakomben  lässt  sich  die  Toga  mit  Sicherheit  nur  auf  einem  Brustbilde, 
welches  nach  Art  der  Ahnenbilder  in  einem  Medaillon  (imago  clipeata,  si/cbv  Ivottaoc, 
£:x('t3v  b  OTuAw)  ®  fast  ganz  in  rothem  Ocker  gemalt  ist,  nachweisen ;  sie  ist  dazu  noch  mehr 
angedeutet  als  ausgeführt  und  nur  an  dem  breiten,  die  Brust  bedeckenden  Streifen 
kenntlich.  3  Das  Fresko  schmückt  die  Lünette  eines  Arkosols  der  Annonaregion  in 
Santa  Domitillaund  stammt  aus  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts;  eine  genaue  Kopie  bietet 
Taf.  200,  I.  Es  scheint,  dass  auch  der  Maler  der  Bäckergruft  die  sieben  Bäcker  mit  der 
Toga  ausgestattet  hat.  Die  Figuren  sind  jedoch  sehr  schlecht  erhalten  und  die  Form 
ihres  Mantels  so  oberflächlich  ausgedrückt,  dass  eine  bestimmte  Entscheidung  nicht 
leicht  möglich  ist. 

Wie  kommt  es,  wird  man  mit  Recht  fragen,  dass  das  hervorragendste  der  römischen 
Gewänder,  ohne  welches  ein  Senator  noch  zu  Ende  des  4.  Jahrhunderts  weder  im 
Senat  noch  vor  Gericht  erscheinen  durfte,  5  von  der  altchristlichen  Grabmalerei  fast 
gänzlich  ausgeschlossen  wurde?  Die  Antwort  wird  sich  aus  dem  folgenden  Para¬ 
graphen  ergeben. 


§  39.  Das  Pallium. 

Die  Tog’a  besass  am  Pallium,  dem  griechischen  Mantel,  einen  grossen  Rivalen. 
Während  sie  der  Mantel  xa-sb/T/V  descivis  Romanus  war,  hatte  das  Pallium  einen  inter¬ 
nationalen  Charakter;  es  war  vorzugsweise  das  Gewand  der  Wissenschaft  und  der 
Philosophie,  welche  durch  keine  nationalen  Schranken  begrenzt  sind.  Entsprach  es 
schon  darum  dem  kosmopolitischen  Geiste  des  Christenthums,  so  empfahl  es  sich 
ausserdem  durch  seine  grosse  Einfachheit,  indem  es,  wie  die  Tog'a  in  ihren  Anfängen, 


'  Vgl.  mein  Capitolo,  Figg.  5  und  10. 

’  Vgl.  Jahn,  Berichte  der  Königl.  Säch.  Ges.  d. 

Jl'iss.,  1861,  S.  29g. 

’  Die  Kopisten  haben  sich  an  diesem  Bilde  schwer 
versündigt.  Toccafondo,  der  schlechtere  Zeichner  Bo- 
sio’s  {B.  S.,  S.  263)  verwandelte  die  Toga  in  einen 
Kardinalsmantel  und  die  Haare  in  eine  tiefe  Kalotte; 
deijenige  Garrucci’s  [Storia,  II,  Taf.  32,  2,  S.  38) 
änderte  mit  der  Gewandung  auch  das  Geschlecht 


der  Figur,  so  dass  der  Verstorbene,  der  ein  Senator 
oder  eine  hohe  Magistratsperson  war,  zur  einer 
«  gottgeweihten  Jungfrau  »,  vergine  sacra  a  Dio,  sich 
gestaltet  hat. 

^Taf.  195. 

*  Cod.  Theod.,  14,  10,  i:  Cum  autem  vel  con- 
ventus  ordinis  candidati  coeperit  agitari  vel  negotium 
eius  sub  publica  iudicis  sessione  cognosci,  togatiini 
(senatorem)  Interesse  mandamus. 
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aus  einem  ländlichen  schlichten  Stoff  von  Wolle  bestand.  Endlich  kam  noch  hinzu, 
dass  das  Pallium  von  Christus  und  seinen  Jüngern  getragen  und  dadurch  gewisser- 
massen  geheiligt  worden  war.  Alles  dieses  mag  die  ersten  Christen  bestimmt  haben, 
das  Pallium  der  Toga  vorzuziehen.  Ihm  zu  Ehren  schrieb  Tertullian  den  merkwür¬ 
digen  Traktat  De  pallio,  in  welchem  er,  halb  scherzhaft,  halb  im  Ernst  und  mit  der  ihm 
eigenthümlichen  Überschwenglichkeit,  die  Vortheile  desselben  vorderTogahervorhebt. 
Das  Pallium  ist  ihm  (c.  5)  die  «  vestis  augusta»,  das  kaiserliche  Gewand;  werde 
die  Toga  von  allerhand  schlechten  Menschen  getragen,  so  kleide  dieses  vor  allem 
die  Männer  der  Wissenschaft  (c.  6):  «  omnis  liberalitas  studiorum  quatuor  meis  angulis 
tegitur»,  lässt  er  das  Pallium  sprechen.  Er  richtet  sich  mit  seiner  Schrift  an  die 
Karthager,  seine  Mitbürger,  ohne  Unterschied  der  Religion.  Erst  im  letzten  Satze 
gibt  er  seinem  christlichen  Bekenntniss  Ausdruck;  es  geschieht,  um  dem  Pallium  ein 
letztes  Lob  spenden  zu  können;  «  Freue  dich,  Pallium,  und  frohlocke;  eine  bessere 
Philosophie  hat  dich  in  ihren  Dienst  genommen,  seitdem  du  angefangen  hast,  den 
Christen  zu  kleiden  ». 

Wir  begreifen  nun,  warum  die  Toga  in  der  Katakombenmalerei  Roms  so  selten, 
das  Pallium  dagegen  sehr  häufig,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  dargestellt  wurde. 

Das  Pallium  war  in  der  That  ein  sehr  einfaches,  wenn  auch  nicht  gerade  sehr 
praktisches  Kleidungstück.  Es  war  dreimal  so  lang  als  breit  und  wurde  in  folgender 
Weise  angelegt:  ein  Drittel  des  Tuches  wurde  auf  die  linke  Schulter  gelegt,  so  zwar, 
dass  ein  Theil  vorn  über  den  linken  Arm  herabfiel;  die  übrigen  zwei  Drittel  wurden 
hinter  dem  Rücken  herumgezogen,  mit  der  rechten  Hand  gefasst  und  nun  wieder  vorn 
nach  der  linken  Seite  herumgeworfen. ^  Eine  in  meinen  Gewandstudien  veröffentlichte 
Figur  veranschaulicht  diesen  Vorgang.^  Seltener  begegnen  wir  Figuren,  bei  denen 
der  Gang  des  Palliums  die  umgekehrte  Richtung  verfolgt,  so  dass  das  Ende  über 
die  linke  Schulter  nach  vorn  geworfen  ist. 

Um  das  Pallium  im  ordentlichen  Sitzen  zu  erhalten,  bedurfte  es  einer  fortwäh¬ 
renden  Nachhilfe  und  wohl  auch  der  Befestigung  vermittelst  einer  Spange  über  der 
linken  Schulter.  ^  Die  Katakombenmaler  geben  es  seit  dem  Anfang  des  2.  Jahrhun¬ 
derts  in  der  Regel  bestimmten  biblischen  Gestalten,  wobei  sie  gewöhnlich  jene  aus¬ 
nehmen,  unter  denen  der  Verstorbene  sich  verbirgt,  z.  B.  Daniel,  Noe,  Job  u.  s.  w. ; 
immer  tragen  es  Christus  und  die  Apostel,  fast  immer  Moses,  und  häufig  Abraham; 
ferner  haben  es  einige  Oranten  als  Darstellungen  von  Seligen,  der  Bischof  in  der 
Fractio  panis  und  die  die  Taufe  spendenden  Geistlichen. 

Das  Pallium  ist  also  gleich  bei  seinem  ersten  Erscheinen  in  der  christlichen 
Kunst  ein  Kleid  der  Auszeichnung  und  der  Würde,  das  dem  einfachen  Gläubigen  nur 
gegeben  wird,  wenn  man  ihn  in  der  Selig'keit  als  Grans  vorführt,  und  auch  diese 
Beispiele  sind  als  Ausnahmen  zu  betrachten;  seit  dem  3.  Jahrhundert  bildet  es, 


■  Conze,  Antike  Geimndung,  S,  66.  ^  Tertull.,  De  pallio,  i:  (pallium)  in  fibulae  morsu 

^  Capitolo,  Frontispiz;  Geiuandung,  Fig.  10.  humeris  adquiescebat. 
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zusammen  mit  der  Tunika  und  den  Sandalen,  die  den  heiligen  Gestalten  eigenthüm- 
liche  Tracht.  Daher  ist  der  mit  ihnen  bekleidete  Mann  auf  zwei  Fresken  der  Bäcker¬ 
gruft  in  Santa  Domitiila  nicht  ein  Bäcker,  wie  ich  früher  angenommen  habe, '  sondern 
auf  dem  Bilde  zur  Rechten  Christus,  der  das  Wunder  der  Brodvermehrung' wirkt,  und 
gegenüber  Moses,  der  das  Wasser  aus  dem  Felsen  schlägt.^  Umgekehrt  ist  in  der 
Sakramentskapelle  A  2  der  Orans  des  Schiffes  im  Sturm,  welcher  nur  die  Tunika  hat, 
nicht  der  Apostel  Paulus,  wie  behauptet  wurde,  sondern  ein  einfacher  Gläubiger.  ^ 

Die  Philosophen  trugen  das  Pallium  nach  Art  der  Exomis  (sempCSo;  Tpörav) 
und  über  dem  blossen  Leibe,  d.  h.  ohne  Tunika,  denn  'das  Lendentuch  war  ja  auch 
für  sie  unerlässlich.  Diese  Tracht  erfreute  sich  allgemein  eines  grossen  Ansehens, 
da  man  sie  für  die  Bürgschaft  einer  gesunden  Philosophie  hielt,  "Von  dem  hl.  Jus- 
tinus  M.  wissen  wir,  dass  er  im  «  Philosophengewande  »  predigte  und  eben  deshalb 
■Veranlassung  gab,  dass  der  Jude  Tryphon,  ohne  den  Heiligen  zu  kennen,  sich  ver¬ 
trauensvoll  an  ihn  wendete,  um  in  der  Wahrheit  unterrichtet  zu  werden.  Sehr 
ungünstig-  sprach  sich  dagegen  der  hl.  Cyprian  über  den  Philosophenmantel  aus.  In 
einer  oft  citirten  Stelle  richtet  er  sich  gegen  den  Hochmuth  der  heidnischen  Scheinphi¬ 
losophen  und  stellt  der  «  übermüthigen  Keckheit  einer  affektirten  Freimüthigkeit  und 
der  schamlosen  Prahlerei  einer  sich  hervordrängenden  und  halbnackten  Brust  »  die 
christlichen  Philosophen  gegenüber,  die  «  es  nicht  mit  WArten,  sondern  durch  die 
That  sind  und  die  Weisheit  nicht  in  der  Kleidung  zeigen,  sondern  in  Wahrheit 
besitzen  ».5  Dessenungeachtet  blieb  das  Pallium  nach  wie  vor  in  Ansehen;  noch  zu 
Anfang  des  4.  Jahrhunderts  trug  der  hl.  Porphyrius  keine  Bedenken,  «  als  Philosoph 
gekleidet  in  den  Martertod  zu  gehen».'’  In  der  Katakombenmalerei  tragen  das 
Pallium  nach  Art  der  Philosophen  der  Prophet  Isaias  auf  dem  bekannten  Bilde  der 
Madonna  mit  dem  Sterne  und  ausnahmsweise  Moses,  Christus  und  ein  Heiliger  in 
den  Sakramentskapellen  A  2  und  A3  —  alles  Fresken  aus  dem  2.  Jahrhundert. ' 
Aus  der  folgenden  Zeit  ist  nur  eine  Malerei,  das  Brustbild  Christi  in  Santa  Domitiila,  * 
erhalten,  auf  welcher  der  Heiland  in  der  Philosophentracht  erscheint. 

Im  4.  Jahrhundert  wurde  das  Pallium,  wie  wir  weiter  unten  zeigen  werden,  durch 
die  Paenula,  welche  ein  ebenso  würdiger  als  zweckgemässer  Mantel  war,  immer  mehr 
verdrängt,  so  dass  es,  von  der  praktischen  Seite  genommen,  überflüssig  wurde.  Man 
konnte  es  jedoch  nicht  ganz  abschaffen,  denn  es  galt  ja  bisher  in  der  Kirche  als  das 
ehrenvollste  Gewand.  Da  bot  die  contabulatio  Mittel  und  Wege,  dem  Pallium  seinen 
Ehrenplatz  auch  in  der  Zukunft  zu  sichern:  es  wurde  fortan  in  der  zusammeng'e- 
falteten  Form,  als  pallium  contabulatum,  über  die  Paenula  angezogen.  Dieses 


Wilpert,  Scenen  aus  dem  realen  Lehen,  in  Röm. 
Quartalsckr.,  1887,  Taf.  II. 

*  Taf.  142,  2. 

’  Taf.  39,  2;  vgl.  meine  Malereien  der  Sakra- 
vientskapelle^i,  S.  22  f. 

■'  Justin.,  Dial.  cum  Tryph.,  i  (Anfang). 

'  Cypr.,  De  bono  patientiae,  2,  3  ed.  Hartei  398. 


^  Euseb.,  De  inart.  Pal.,  ii,  19;  Ss  xzx  röv 
tibifv...  y.sx.ovtcp.zvov  ysv  70  'Jtojy.a,  cpxtSpöv 
TO  “307WT0V...  £t:1  S'j'.vztw  ^ar^t^ovTa,  x,xi  Osto'j 

77vioy«7o;...  £y77>,Ewv,  auToC!  ts  oi;,oToot;)  Tyi-axTf  ij.6vto  tcÜ 
Tcpi  xoTÖv  äva[jo).3u'w  E'coy'So;  tsottov  rpv.S'.iTaEvov  x.t).. 
^  Taf  22;  27,  2;  29,  2;  39,  2. 

«Taf  187,  3- 
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hatte  eine  kleine  Änderung  in  der  Tragweise  zur  Folge:  da  die  weite  Paenula  es  nicht 
gestattete,  das  pallium  contabulatum  unter  dem  rechten  Arme  hindurchzuführen,  so 
musste  es  auf  die  rechte  Schulter  aufgelegt  werden.  Es  ruhte  somit  jetzt  vorzugsweise 
auf  den  beiden  Schultern;  treffend  wurde  es  daher  von  den  Griechen  (opo'fopiov  genannt. 
Das  Anlegen  desselben  geschah  folgendermassen:  der  Anfang  des  zusaminengefalteten 
Mantels  wurde  von  rückwärts  so  auf  die  linke  Schulter  gelegt,  dass  ein  Drittel  vorn 
überhing;  das  zweite  Drittel  führte  man  in  einer  tiefen  Bogenlinie  über  den  Rücken 
zur  rechten  Schulter,  von  da  in  ähnlicher  Weise  über  die  Brust  zur  linken  Schulter, 
und  warf  das  letzte  Drittel  zurück,  so  dass  es  hinten  seitwärts  hinunterhing.  Um 
das  Ganze  im  richtigen  Sitzen  zu  erhalten,  wurde  es  mit  drei  Nadeln  (vorn,  auf  dem 
Rücken  und  über  der  linken  Schulter)  an  der  Paenula  befestigt. 

Um  zu  zeigen  dass  ein  weiter  Mantel  in  einen  schmalen  Streifen  zusammen¬ 
gelegt  werden  konnte,  Hess  ich  die  Gewänder  nachbilden  und  Photographien  davon 
anfertigen,  welche  in  den  öfters  genannten  Gewandstudieii  veröffentlicht  wurden ;  ich 
darf  deshalb  hier  auf  diese  verweisen. 

War  das  Pallium  als  Mantel  das  Gewand  der  grössten  Auszeichnung,  so  wurde 
es  in  der  zusammengefalteten  Form  zum  höchsten  kirchlichen  Abzeichen  erhoben:  es 
wurde  das  Symbol  der  geistlichen  Gewalt  und  Fürsorge,  die  der  Oberhirt  über  die 
ihm  anvertraute  Heerde  hat.  Dieser  symbolischen  Bedeutung  wegen  wurde  es 
geradezu  Hirtenvliess,  TM[).r/yv.v.'r^  öopd  genannt.  Hören  wir,  wie  sich  darüber  Isidor 
von  Pelusium  äussert:  «  Das  ümophorion  des  Bischofs,  aus  Wolle  und  nicht  aus 
Flachs  gewebt,  bedeutet  das  Vliess  jenes  verirrten  Schafes,  welches  der  Herr  gesucht, 
und  nachdem  er  es  gefunden,  auf  seine  Schultern  genommen  hat.  Denn  der  Bischof, 
welcher  Christus  vorstellt,  verwaltet  dessen  Amt  und  zeigt  schon  durch  dieses  Gewand¬ 
stück,  dass  er  der  Nachahmer  jenes  guten  und  grossen  Hirten  sei,  welcher  die  Mängel 
seiner  Heerde  zu  tragen  sich  zum  Ziele  gesetzt  hat  Der  Heilige  fügt  noch  hinzu, 
dass  der  Bischof,  sobald  in  der  Messe  der  Augenblick  gekommen  sei,  wo  das  Evan¬ 
gelium  vorgelesen  werde,  sich  zu  erheben  und  das  Pallium  abzulegen  habe,  denn 
jetzt  sei  der  Herr  selbst,  der  oberste  Hirt  und  Gott,  gegenwärtig  und  spreche  durch 
das  Evangelium  zu  den  Gläubigen.  Diese  liturgische  Vorschrift  setzt  voraus,  dass 
das  Pallium  nicht  erst  in  jener  Zeit  die  Form  des  Streifens  angenommen  hat,  son¬ 
dern  schon  seit  langem  in  dieser  Form  bestanden  haben  muss.  Bringen  wir  dazu 
in  Anschlag,  dass  der  Palliumstreifen  höchst  wahrscheinlich  auf  das  kaiserliche  Klei¬ 
dergesetz  vom  Jahre  382  —  für  das  pallium  discolor  der  officiales  —  einen  Einfluss 
ausgeübt  hat,“  so  werden  wir  zu  der  Annahme  geführt,  dass  die  Umgestaltung  des 
Mantels  in  das  pallium  contabulatum  in  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  statt¬ 
fand.  Monumentale  Beweise  können  wir  für  unsere  Aussage  nicht  erbringen ;  wir 
besitzen  nur  ein  Beispiel  einer  (vollständig  erhaltenen)  ziisammengefalteten  Palla  und 
zwar  auf  dem  Fresko  der  hl.  Petronilla,  das  kurz  nach  356  in  der  Katakombe  der  hl. 


‘  £/>.,  I,  136  iligne  78,  271.  Der  Heilige  starb  440. 


*  Wilpert,  Capitolo,  S.  24. 
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Domitilla  gemalt  wurde.  ‘  Petronilla  trägt  hier  die  lange  Tunika,  eine  kürzere  Dal- 
matik  und  darüber  die  zusammengefaltete  Palla,  an  deren  Anfang  man  die  contabulatio 
deutlich  unterscheiden  kann.  Die  Palla  bildet  indess  nicht  in  ihrer  ganzen  Länge 
einen  Streifen,  sondern  ist  in  der  zweiten  Hälfte  entfaltet.  Der  Maler  gab  der  Heiligen 
einen  solchen  Mantel  offenbar  in  der  Absicht,  um  ihre  hohe  Abstammung  anzudeuten. 
In  jedem  Falle  beweist  das  Fresko,  dass  die  Gewohnheit,  die  Palla  —  und  infolge 
dessen  auch  das  Pallium  —  zu  falten,  bei  den  Christen  bereits  wenige  Jahre  nach  der 
Mitte  des  4.  Jahrhunderts  in  Übung  war.  ^ 

Als  Inhaber  des  Palliums  bezeichnet  der  hl.  Isidor  den  Bischof  im  allgemeinen; 
thatsächlich  hatte  es  in  der  orientalischen  Kirche  eine  sehr  grosse  Verbreitung'.  In 
der  abendländischen  Kirche  dagegen  trug  es  anfänglich  nur  der  Papst  als  der  Nach¬ 
folger  desjenigen  Apostels,  an  den  allein  der  Herr  die  denkwürdigen  Worte  «  Weide 
meine  Schafe;  weide  meine  Lämmer!  »  gerichtet  hat.  Doch  schon  früh  verliehen 
die  Päpste  auszeichnungshalber,  sei  es  zur  Belohnung  persönlicher  Verdienste,  sei 
es  mit  Rücksicht  auf  die  Wichtigkeit  des  bischöflichen  Sitzes,  das  Pallium  auch 
anderen  Bischöfen,  namentlich  den  «  Vikaren  )),  die  sie  mit  der  Wahrung  der  Rechte 
des  Primates  betrauten. 

Nachdem  das  Pallium  nur  mehr  als  liturgisches  Abzeichen  zu  dienen  hatte, 
konnte  es  nicht  lange  ausbleiben,  dass  man  ihm  von  vornherein  die  Form  eines  wirk¬ 
lichen  Streifens  gab.  Als  solches  erscheint  es  auf  dem  Bilde  der  heiligen  Päpste  und 
Bischöfe  am  Grabe  des  hl.  Kornelius. 3  Eine  weitere  im  9.  Jahrhundert  erfolgte, Än¬ 
derung  brachte  es  aus  der  losen  in  die  geschlossene  Form,  bis  es  schliesslich  ein 
Reifen  mit  zwei,  vorn  und  rückwärts  abfallenden  Zipfeln  wurde.  ^  In  dieser  unschein¬ 
baren  Form  hat  der  Streifen  alle  Jahrhunderte  überdauert  und  ist  noch  heute  das,  was 
er  war:  das  höchste  liturgische  Abzeichen  der  Kirche,  das  «  Symbol  der  Fülle  des 
Priesterthums  »,  wie  Innocenz  III  es  nennt,  5  während  die  Toga,  das  stolze  Abzeichen 
des  civis  Romanus,  in  Rom  mit  dem  letzten  Konsul  zu  Grabe  getragen  wurde.  So 
hat  der  Sieg  des  Christenthums  über  das  römisch-heidnische  Weltreich  im  Pallium 
einen  beredten  Ausdruck  gefunden. 


‘  Taf.  213.  Bei  einem  zweiten  Beispiel  (Taff.  2  i4ff.) 
ist  leider  nur  der  äusserste  Rand  der  palla  contabulata 
erhalten. 

*  Über  Anklänge  an  das  pallium  contabulatum 
vgl.  Wilpert,  Geivandiuig,  S.  48  f.;  ders.  Capitolo, 
II,  S.  97. 

’  Taf.  256. 

^  Vgl.  Wilpert,  Gezvandui/g,  S.  50;  ders.  Capi¬ 


tolo,  I,  S.  33;  II,  S.  loi. 

^  De  sacro  altaris  mysterio,  i,  63,  Migne,  217, 
799:  Dicitur  autem  pallium  plenitudo  pontificalis  of- 
ficii,  quoniam  in  ipso  et  cum  ipso  confertur  ponti¬ 
ficalis  officii  plenitudo.  Nam  antequam  metropoli- 
tanus  pallio  decoretur,  non  debet  clericos  ordinäre, 
pontifices  consecrare,  vel  ecclesias  dedicare,  nec  ar- 
chiepiscopus  appellari. 
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§  40.  Die  Chlamys. 

Neben  dem  Pallium  war  auch  ein  leichterer  Mantel,  die  Chlamys  (yy7.[A'3^,  sag-um, 
paludamentum) '  in  Gebrauch.  Sie  unterschied  sich  von  jenem  nur  durch  ihren  ge¬ 
ringeren  Umfang-  und  durch  die  Art  des  Umlegens,  welche  darin  bestand,  dass  zwei 
Zipfel  des  oblongen  Stoffes  auf  der  rechten  Schulter  zusammen  gefasst  und  vermittelst 
einer  Spange  befestigt  wurden.“  Sie  war  vorzugsweise  Soldatenmantel:  im  Klei¬ 
dergesetz  vom  Jahre  382  heisst  sie  deshalb  «  chlamydis  terror»,  und  gilt  geradezu 
als  «habitus  militaris  Sie  wurde  aber  auch  ein  bürgerliches  Gewandstück'^  und 
ging,  bedeutend  verlängert,  in  die  byzantinische  Hoftracht  über.  Als  Umwurf  über 
der  Tunika  sehen  wir  sie  auf  einigen  Darstellungen  der  Magier,  ferner  bei  Orpheus 
und  bei  einigen  Oranten  des  3.  und  4.  Jahrhunderts;  5  als  Soldatenmantel  tragen  sie 
der  Krieger  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo  und  die  Juden  auf  den  späteren 
Gemälden  des  Quellwunders,  ferner  die  beiden  Soldaten  in  der  Scene  der  Bedrängung 
des  Moses  und  des  Aaron  so  wie  auch  diejenigen  der  Dornenkrönung  in  der  Praetextat- 
katakombe.  ^  Herodes  und  Nabuchodonosor  sind  als  Imperatoren,  also  mit  dem  Pa¬ 
ludamentum  dargestellt,  welches  etwas  länger  und  kostbarer  in  Stoff  und  Farbe  als 
die  Chlamys  war.  ^ 

Da  die  Chlamys  zur  Militärtracht  gehörte,  so  erklärt  es  sich,  dass  der  Heiland 
bei  seiner  Verspottung  mit  einer  «chlamys  coccinea»  bekleidet  wurde;  sie  war  eben 
der  Mantel,  den  die  Soldaten  zur  Hand  hatten.  Alle  vier  Evangelisten  berichten  die 
näheren  Umstände  der  Verspottung;  ^  drei,  Matthäus,  Markus  und  Johannes,  envähnen 
ausdrücklich  den  Purpurmantel.  Ein  einziges  und  darum  überaus  kostbares  Bild  hat 
sich,  in  der  Katakombe  des  Praetextat,  erhalten,  welches  diesen  für  den  Herrn  so  ver- 
demüthigenden  Vorgang  schildert.  Merkwürdiger  Weise  trägt  aber  der  Heiland  hier 
nicht  die  Chlamys,  sondern,  wie  gewöhnlich,  das  Pallium.  Das  Abweichen  von  der 
biblischen  Erzählung  würde  an  sich  durchaus  nicht  befremden.  Auffallend  ist  nur, 
dass  der  Künstler  sich  in  dieser  Krypta  in  der  Wahl  der  Gewandung  nicht  überall 
gleich  geblieben  ist,  indem  er  in  der  benachbarten  Scene  der  Unterredung  mit  der 
Samariterin  Christus  mit  dem  Purpurmantel  ausgestattet  hat.  ^  Wäre  das  Bild  der 
Verspottung  in  der  Kapelle  isolirt  angebracht,  so  könnte  man  meinen,  dass  derselbe 


'  Forcellini-de  Vit,  Lexicon,  s.  v.  Chlamys:  Qui 
discrimen  inter  chamydem,  sagum  et  paludamentum 
assignare  volunt,  in  re  prorsus  diffieUi  versantur... 
Illud  usitatissimum,  ut  paludamentum  peculiare  sit 
iraperatorum,  sagum  et  chlamys  militum. 

*  Conze,  Antike  Gewandung,  S.  67  f. 

’  Cod.  Theodos.,  14,  10,  i. 

^  Eine  mit  I'ransen  versehene  Chlamys  tra¬ 
gen  die  Liktoren  auf  der  einen  Schranke  des  Forum 


Romanum  und  ein  militärischer  Schiffsbau-  Aufseher 
Namens  Daedalius  auf  dem  bekannten  vatikanischen 
Goldglase  (bei  Garrucci,  Storia,  III,  Taf.,  202,  3). 

5  Taff.  60  f.;  64,  3  u.  4;  1 16,  I ;  185,  i. 

^  Taff.  18;  145,  I  u.  3;  224,  2,  u.  237,  2. 

^  Taff.  123,  I,  u.  166,  2. 

®  Matth.,  27,  27  ff.;  Mark,  15,  16  ff.;  Luk.,  22,  63  ff.; 
Joh.,  19,  2  ff. 

^  Taff.  18  und  19. 
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gefürchtet  habe,  den  Gegenstand  seiner  Komposition  durch  Vorführung  dreier  Gestalten 
inSoldatentrachtzweifelhaft zu  machen  und  dass  er  deshalb  bei  Christus  die  ihm  zukom¬ 
mende  Gewandung  beibehalten  habe.  Eine  solche  Befürchtung  ist  jedoch  nicht  anzu¬ 
nehmen,  denn  das  Bild  gehört  zu  einem  Cyklus  von  christologischen  Gemälden.  Da 
anderseits  auch  Laune  oder  Willkür  auszuschliessen  sind,  so  bleibt  nur  die  Annahme 
eines  Versehens,  eines  «  lapsus  peniciili  »  übrig:  der  Künstler  hatte  es  versäumt, 
dem  Heiland  in  der  Verspottung  die  charakteristische  Purpurchlamys  zu  geben;  dessen 
ansichtig,  glaubte  er  seinen  Fehler  dadurch  gut  zu  machen,  dass  er  den  Spottmantel 
in  der  benachbarten  Scene  malte,  welche  durch  die  Frau  mit  dem  Schöpfgefäss  und 
durch  den  Brunnen  als  die  Unterredung  Christi  mit  der  Samariterin'  zur  Genüge 
gekennzeichnet  war. 


§41.  Die  Paexula. 


Diente  die  Chlamys  als  leichter  Mantel,  so  war  die  Paenula  (paenula, 

(psvo/.Tj:.  eoLLvoXiov)  ein  Obergewand  aus  schwerem  Wollstoff  (seltener  aus  Leder)  und 
von  der  Form  eines  weiten  Radmantels  mit  Kapuze  (cucullus),  welcher  durch  einen 
runden  Ausschnitt  über  den  Kopf  gezogen  wurde  und  den  Körper  vollständig  einschloss. 
Ihr  Gebrauch  reicht  in  frühe  Zeiten  hinauf;  Fig.  5  (S.  81)  bietet  einen  etruskischen 
Paenulatus,  der  auf  einem  Grabeippus  eingemeisselt  ist  und  aus  dem  4.  Jahrhundert 
V.  Chr.  stammen  dürfte.  ^  Man  trug  die  Paenula  vornehmlich  bei  Kälte,  Regen  und 
auf  Reisen:  «  id  genus  vestimenti  semper  itinerarium  aut  pluviale  fuit )),  sagt  von  ihr 
Lampridius.®  Daher  kein  Wunder,  dass  wir  sie  unter  den  Kleidungsstücken  des 
hl.  Paulus,  der  fast  ununterbrochen  auf  Reisen  war,  finden.  Der  Apostel  hatte  sie 
«  zu  Troas  bei  Karpus  gelassen  »  und  ersucht  nun  den  hl.  Timotheus,  ihm  dieselbe 
nebst  Büchern  und  Pergamentrollen  zu  bringen.  ^  Ebenso  begreift  es  sich,  dass  auf 
dem  Bilde  des  Mannaregens  die  Israeliten  in  der  Paenula  darg'estellt  sind.+ 

Gewöhnlich  wird  die  Paenula  als  Tracht  der  «arbeitenden  Klasse»,  namentlich 
der  Sklaven,  Maulthiertreiber,  Sänfteträger  u.  s.  f.  bezeichnet,  und  die  alten  Schrift¬ 
steller  lassen  darüber  auch  keinen  Zweifel  aufkommen.s  Die  Form  der  Paenula  war 
indess  nicht  immer  und  nicht  bei  allen  die  nämliche.  Wie  die  heidnischen  und  christ¬ 
lichen  Monumente  beweisen,  existirten  von  ihr  mehrere  Abarten. 

I.  Die  Paenula,  welche  von  Sklaven  und  Arbeitern  getragen  wurde,  war  be¬ 
deutend  kleiner,  um  die  Hände  bei  der  Arbeit  nicht  zu  behindern.  Es  veranschauli¬ 
chen  sie  uns  die  pompejanischen  Zecher  und  Würfelspieler,  alles  Persönlichkeiten  aus 
dem  gemeinen  Volke.  Hinsichtlich  ihres  geringen  LImfanges  lässt  sie  sich  mit  der 
bald  zu  erwähnenden  alicula,  mit  welcher  sie  auch  denselben  Zweck  hatte,  verglei- 


'  Der  Cippus  befindet  sich  im  Lluseum  von  Chiusi; 
den  Abdruck  verdanke  ich  der  Güte  meine.s  Freundes 
Baron  Kanzler. 

^  Lampr.,  Alex.  Sev.,  27,  4. 


’  2.  Tim.,  4,  13, 

■*  Taf.  242,  2. 

’  Siehe  die  Stellen  bei  Marquardt,  Privatleben 
der  Römer,  II,  S.  547. 
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eben.  Diese  Form  scheint  sich  lange  erhalten  zu  haben.  Wir  finden  sie  z.  B.  bei 
einem  Kavalleristen,  eques  singularis,  aus  der  Zeit  des  Septimius  Severus  ‘  und,  etwas 
länger  und  breiter,  bei  einem  Infanteristen  der  zwölften  Stadtkohorte  aus  der  nämli¬ 
chen  Zeit.  ^  Eine  der  letzteren  ganz  ähnliche  Paenula  trägt  Nemesius  auf  dem  Fresko 
der  «fünf  Heiligen«,  welches  in  San  Callisto  kurz  vor  300  gemalt  wurde. ^  Da  Ne¬ 
mesius  die  ungegürtete  Tunika  hat,  so  können  wir  in  ihm  nicht  leicht  einen  Soldaten 
erkennen;  denn  ein  miles  discinctus  bedeutete  im  Alterthum  einen  degradirten  Sol¬ 
daten,  dem  man  zur  Strafe  den  Gurt  —  wie  bei  uns  die  Kokarde  —  entzogen  hat. 
Überdiess  unterscheidet  sich  seine  Paenula  gar  nicht  von  derjenigen,  die  wir  auf  den 
beiden  konstantinischen  Reliefbildern  der  allocutio  und  liberalitas  Augusti  bei  dem 
Volke  antreffen. 

2.  üm  die  Paenula  handlicher  zu  gestalten,  ohne  sie  über  Gebühr  zu  verkürzen, 
wurde  die  vordere  Hälfte  derselben  bis  fast  unter  die  Brust  aufgeschnitten,  so  dass,  je 
nach  Bedarf,  der  eine  oder  der  andere  Theil  über  die  Schulter  zurückgeschlagen 
werden  konnte.  Diese  Paenula  ist  häufig;  es  trägt  sie,  als  Reisemantel,  Trajan  auf  den 
Reliefs  der  Trajanssäule;  ferner  seien  erwähnt  die  Darstellungen  auf  den  Reliefs  der 
Schranken  vom  Forum  Romanum,  des  Trajansbogens  von  Benevent,  +  der  beiden 
Bögen  des  Septimius  Severus  5  und  des  Cippus  eines  Centurio  im  vatikanischen  Mu¬ 
seum.  Auf  dem  Relief  von  Benevent  präsentirt  sich  ein  Soldat  von  der  Rückseite, 
so  dass  man  deutlich  die  Kapuze  unterscheiden  kann. 

3.  Wurden  die  über  die  Arme  fallenden  Seitenstücke  nur  wenig  geschmälert, 
so  entstand  aus  der  runden  eine  mehr  elliptische  Form.  Solche  Paenulen  eigneten 
sich  zur  Aufnahme  eines  dem  Klavus  ähnlichen  Schmuckes,  wie  die  Figur  eines  Sol¬ 
daten  aus  Pompeji,®  der  auf  Taf.  146,  2  abgebildete  Abraham  und  einige  Gestalten 
der  Lucinagruft  zeigen.  ^  Auch  der  hl.  Eucherius  von  Lyon  (f  zwischen  450  und  455) 
theilt  unserem  Gewände  den  Klavus  zu;es  scheint  jedoch,  dass  er  die  unten  aufgeschnit¬ 
tene  Paenula  im  Sinne  hatte,  denn  er  schreibt;  «Penula,  in  Apostolo,  Latinum  est. 
Est  autem  quasi  lacerna  descendentibus  clavis«.^  Bei  einer  grösseren  Schmäle¬ 
rung  ergab  sich  ungefähr  die  Form  eines  modernen  Benediktiner-  Skapuliers,  das  ja 
ursprünglich  auch  eine  Paenula  war.  5  Einer  solchen  Paenula  begegnen  wir  schon 


‘  Wilpert,  Gemandziug.  Fig.  12. 

*  Wilpert,  Cafitolo,  II,  Fig.  28,  S.  45. 

’  Taf.  III.  Die  veröffentlichten  Kopien  {De  Rossi, 
R.  S.,  UI,  Taf.  I-II;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  15,  2) 
sind  so  ungenau,  dass  Rohault  de  Fleury  [La  Afesse, 
VII,  Taf.  529)  aus  der  Paenula  des  Nemesius  eine 
(liturgische)  Stola  gemacht  hat. 

Wilpert,  Gewandung,  Fig.  13. 

’  Wilpert,  Capitolo,  Fig.  27. 

^  Diese  werthvolle  Kopie  und  die  unter  i  erweähn- 
ten  wurden  von  Herrn  Otto  Donner  von  Richter  zu 
einer  Zeit,  wo  die  Originale  noch  gut  erhalten  waren, 
angefertigt. 


^  De  Rossi,  R.  S.,  I,  Taf.  XIV;  Garrucci,  Storia, 
II,  Taf.  I,  3.  Beide  Kopien  sind  jedoch  nicht  ganz 
genau. 

*  Eucher.,  Instnict.  ad.  Salon.,  2,  10,  Migne,  50, 
820. 

’  Eine  instruktive  Mittelform  zwischen  Paenula 
und  Skapulier  bieten  die  Miniaturen  eines  vatikani¬ 
schen  Kodex  aus  dem  1 1 .  Jahrhundert  ( Cod.  vat.  lat., 
1202,  fol.  -157  r.  et  passim).  Ein  sehr  verkümmertes, 
an  beiden  Enden  gradlinig  abgeschnittenes  Skapu¬ 
lier  (bezw.  Paenula),  das  kaum  bis  zu  den  Hüften 
reicht  und  auf  den  ersten  Blick  den  Eindruck  eines 
Halstuches  hervorruft,  tragen  die  Mönche  und  Non- 
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auf  einem  heidnischen  Grabrelief  aus  der  Wende  des  i.  und  2.  Jahrhunderts ;  ‘  es 
trägt  sie  auch  der  Bischof  auf  dem  Fresko  der  Einkleidung  in  SantaPriscilla.  “ 

4.  Von  einer  ich  möchte  sagen  barocken  Paenula  haben  uns  nur  die  christli¬ 
chen  Monumente  Beispiele  überliefert:  hier  ist  der Vordertheil  sehr  kurz  und  kdlförmig- 
zugeschnitten,  der  Rückentheil  dagegen  so  lang  und  breit,  dass  er  den  Rücke  i  und 
die  Oberschenkel  verdeckt.  Diese  Art  Paenula  verhält  sich  zu  der  ursprünglichen, 
wie  die  noch  heute  bei  gewissen  Ceremonien  der  Charwoche  gebräuchliche,  vorn  ab¬ 
geschnittene  Kasel  zu  der  «  gothischen  »  Kasel.  Sämmtliche  Gemälde  mit  dieser 
barocken  Form  stammen  aus  dem  4.  Jahrhundert.  ^ 

Ihre  Bestimmung,  zum  Schutze  gegen  die  Unbilden  der  Witterung  zu  dienen, 
brachte  es  mit  sich,  dass  die  Paenula  nicht  g'erade  zu  den  kostbarsten  Mänteln  gehörte; 
während  sie  im  Maximaltarif  Diokletians  für  4-  5000  Denare  (i  Denar  =  i  Pfg-) 
angesetzt  ist,  kostet  beispielsweise  ein  gallisches  Sagum  8000  Denare.-*  Der  e.vcentri- 
sche  Kaligula  trug  allerdings  «  g-estickte  und  mit  Edelsteinen  verzierte  Paenulen  ».5 
Tacitus,  oder  wer  immer  der  Verfasser  des  Buches  «de  oratoribus»  ist,  berichtet  (c.  39) 
als  etwas  ganz  Ungewöhnliches,  dass  zu  seiner  Zeit  Advokaten  mit  der  Paenula  be¬ 
kleidet  vor  Gericht  auftraten.  Er  selbst  schliesst  sich  davon  nicht  aus,  da  er  scher¬ 
zend  fragt:  «  Wie  viel  Erniedrigung,  meinen  wir,  haben  der  Beredsamkeit  jene  Pae¬ 
nulen  gebracht,  in  welche  eingezwängt  und  gleichsam  eingeschlossen  wir  mit  dem 
Richter  verhandeln?  »  Die  «Erniedrigung»  bestand  darin,  dass  die  Advokaten  nicht 
die  ihrem  Stande  zukommende  Toga,  sondern  die  Paenula  trugen,'’  in  welcher  sie  nicht 
die  schönen  Gesten  und  Kunstgriffe  der  Redner  machen  konnten.  Eine  Illustration 
findet  diese  Nachricht  in  dem  leider  fragmentarisch  erhaltenen  Deckengemälde  der 
ersten  Hälfte  des  cubiculum  duplex  (XY)  im  Hypogaeum  der  Lucina,  wo  vier  Heilige 
als  advocati,  mit  der  Paenula  bekleidet,  dargestellt  waren.  *  Das  Fresko  dürfte  nur 
um  weniges  jünger  als  jene  Schrift  sein,  denn  es  stammt  aus  der  ersten  Hälfte  des  2. 
Jahrhunderts. 

Mit  der  Zeit  schwinden  in  Rom  die  Vorurtheile  gegen  die  Paenula  und  mehren 
sich  die  Nachrichten  von  dem  Tragen  derselben.  Elnter  Trajan  sind  es  die  Volks¬ 
tribunen,  welche  sie,  wie Spartianus  schreibt,  zur  Regenzeit  anlegten,*  und  Kommodus 


nen  auf  vielen  mittelalterlichen  Miniaturen,  von  de¬ 
nen  wir  nur  diejenigen  des  berühmten  Menologium 
{Codvat.gr.,  1613)  und  des  Klimakus  {Cod.vat.gr., 
394)  der  vatikanischen  Bibliothek  hervorheben  wol¬ 
len.  Auch  von  dieser  Kleidform  finden  sich  sehr 
ähnliche  Beispiele  auf  den  Kunstwerken  des  Alter¬ 
thums. 

"  Wilpert,  Geiüandtmg,  Fig.  14.  Das  Relief  ver¬ 
dient  auch  deshalb  die  Beachtung  der  Katakoinben- 
forscher,  weil  es  für  das  hohe  Alter  der  Kathedra 
mit  abgerundeter  Rücklehne,  die  auf  den  coemete- 
rialen  Fresken  häufig  abgebildet  ist,  Zeugniss  abiegt. 

*  Taf.  79;  vgl.  meine  Gottgeweihte  Jtingfraiie7i, 


Taf.  I. 

’  Taff.  160,  I ;  185,  2 ;  217;  182,  2,  u.  233. 

Ed.  cit.,  S.  154  ff, 

^  Sueton.,  Cal.,  52:  Saepe  depictas  gemmatasque 
indutus  paenulas,  manuleatus  et  armillatus  in  publi¬ 
cum  processit. 

®  Der  Ausdruck  togati  bedeutete  damals  so  viel 
als  advocati ;  Quintilian  heisst  desshalb  bei  Martial 
(2,  90,  2)  «der  Stolz  der  römischen  Toga».  Vgl. 
Friedländer,  Sittengeschichte,  I,  S.  326. 

’  Taf.  24,  I. 

*  Spart.,  Hadrian.,  3,  5  :  quibus  (paenulis)  uti  tri- 
buni  plebis  pluviae  tempore  solebant. 
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befahl,  dass  die  Zuschauer  zu  den  Spielen  «paenulati  non  togati))  kommen  sollten.* 
Bezeichnend  ist  es  auch,  dass  auf  der  einen  Forumschranke  zwei  Persönlichkeiten  mit 
der  Paenula  bekleidet  sind,  welche  in  unmittelbarer  Nähe  des  Kaisers  stehen,  und  dass 
der  Lehrer  des  Gellius,  der  Rhetor  T.  Castricius  für 
Senatoren  eher  die  Paenula  als  die  Lacerna^  als  Mantel 
zuliess:  «T.  Castricius...,  cum  me  forte  praesente..., 
discipulos  quosdam  suos  senatores  vidisset  die  feriato 
tunicis  et  lacernis  indutos  et  gallicis  calcjatos:  ‘equidem,  ’ 
inquit,  ‘maluissen  vos  togatos  esse;  si  pigitum  est, 
cinctos  saltem  esse  et  paenulatos  ’  )).  3  Die  Verwendung 
der  Paenula  bei  Christen  bezeugt  Tertullian,  der  auf  das 
Gewand  nicht  sonderlich  gut  zu  sprechen  ist.  ^  Aber¬ 
gläubische  Gebräuche,  die  er  bei  einigen  aus  dem  Heiden¬ 
thum  Bekehrten  wahrgenommen  hatte,  tadelnd,  schreibt 
er:  «  Ein  solcher  Aberglaube  ist  z.  B.,  wenn  einige  beim. 

Beten  die  Paenula  ablegen;  so  rufen  nämlich  die  Heiden 
ihre  Götzen  an.  Wäre  dieses  nothwendig,  so  hätten  die 
Apostel  in  ihrer  Anleitung  zum  Beten  es  sicher  mit 
einbegriffen.  Man  müsste  denn  annehmen,  dass  Paulus 
seine  Paenula  im  Gebet  bei  Karpus  zurückgelassen 
habe.  Warum  sollte  Gott  die  mit  der  Paenula  Beklei¬ 
deten  nicht  erhören,  wo  er  doch  die  drei  Heiligen  im 
Feuerofen  des  babylonischen  Königs  trotz  ihrer  Hosen  und  Mützen  erhört  hat?  »5 
Der  Soldat,  dessen  muthiges  Bekenntniss  die  Veranlassung  zu  der  Schrift  De  corona 
niilitis  wurde,  war  ebenfalls  mit  der  Paenula  bekleidet.-'^ 

In  der  Folgezeit  suchte  man  das  ständige  Tragen  der  Paenula  innerhalb  der 
Stadt  sehr  einzuschränken.  Alexander  Severus  gestattete  es  nur  Greisen.  ^  Die  Ver¬ 
suche  der  Einschränkung  scheinen  jedoch  das  Überhandnehmen  der  Paenula  eher 
begünstigt  als  verhindert  zu  haben,  denn  auf  den  beiden  konstantinischen  Reliefs  der 
(( allocutio ))  und  «  liberalitas  »  bildet  die  Paenula  die  fast  ausschliessliche  Tracht  des 
Volkes,  und  sechzig  Jahre  später,  im  Kleidergesetz  vom  Jahre  382,  figurirt  sie  als  der 
Privatmantel  der  Senatoren  neben  der  officiellen  Toga.®  Sie  war  sowohl  in  der 
geschmälerten,  als  in  der  weiten  Form  eines  Radmantels  üblich:  jene  sehen  wir  auf 


Fig.  5- 


’  Lampr.,  16, 6 :  Commodus  contra  con- 

suetndinem  paenulatos  iussit  spectatores,  non  togatos 
ad  munus  convenire,  quod  funebribus  solebat,  ipse 
in  pullis  vestinientis  praesidens. 

*  Vgl.  §  42.- 

’  Gellius,  N.  A.,  13,  22  (al.  21). 

Tertull.,  Apolog.,  6. 

^  De  orat.,  iz. 


^  De  corona,  i. 

^  Lampr.,  Alex.  Sev.,  27,  4:  Paenulis  intra  Urbem 
frigoris  causa  ut  senes  uterentur,  permisit,  cum  id 
genus  vestimenti  semper  itinerarium  aut  pluviale 
fuisset.  Matronas  tarnen  intra  Urbem  uti  vetuit,  in 
itinere  permisit.  Für  die  seltenen  Darstellungen  von 
Franexi  mit  der  Paenula  vgl.  S.  89  Anm.  5. 

“  Cod.  Theodos.,  14,  10,  i. 
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den  soeben  genannten  konstantinischen  Reliefs,  diese  tragen  die  Notare  auf  dem 
Diptyehon  des  Probian  ‘  und  trugen  offenbar  auch  die  Senatoren,  weil  sie  ungleich 
würdiger  und  reicher  als  die  erste  war.  Aus  dem  gleichen  Grunde  dürfen  wir  zum 
Vorhinein  annehmen,  dass  die  weite  Paenula  es  war,  deren  sich  die  Bischöfe  und 
Priester  am  Altäre  bedienten,  und  dass  aus  ihr  die  Kasel  oder  das  Messgewand  sich 
gebildet  hat.  So  präsentirt  sie  sich  in  der  That  auf  dem  ältesten  Denkmal,  das  einen 
Bischof  darstellt,  nämlich  auf  dem  Mosaikbilde  des  -hl.  Ambrosius,  welches  aus  dem 
Anfang  des  5.  Jahrhunderts  stammt.  “  Alter  und  für  die  vorliegende  Frage  noch 
wichtiger  ist  das  Zeugniss  des  Sulpicius  Severus,  von  dem  wir  erfahren,  dass  der 
hl.  Martinus  von  Tours  (-[-397)  in  Tunika  und  Amphibalus,  d.  i.  in  einer  weiten,  den 
Körper  vollständig  einschliessenden  Paenula,  das  heilige  Opfer  darzubringen  pflegte. 
Dass  der  Amphibalus  diese  Form  hatte,  beweist  sowohl  der  von  Sulpicius  berichtete 
Vorfall,  3  als  auch  die  Stelle,  in  welcher  der  hl.  Germanus  von  Paris  den  Amphibalus 
mit  der  Casula  identificirt:  «Casula,  quam  amphibalum  vocant,  quod  sacerdos  induetur, 
tota  unita  per  Moysem  legiferum  instituta  primitus  demonstratur ». "i  In  der  weiten 
Form  finden  wir  die  Paenula  ferner  auf  den  einschlägigen  Mosaiken  Ravennas  und 
auf  den  Malereien  am  Grabe  des  hl.  Kornelius  in  San  CallistoS  —  alles  Monumente 
aus  dem  6.  Jahrhundert. 

Der  Name  Paenula  ist  früh  veraltet.  Er  findet  sich  wohl  noch  bei  dem  hl.  Isidor, 
wird  aber  irrthümlich  auf  ein  anderes  Kleid,  die  Lacerna,  bezogen.  Man  brauchte 
nun  die  Ausdrücke  amphibalus,  casula  und  planeta.  Da  die  eucharistische  Feier 
gewöhnlich  in  gedeckten  Räumen  geschah,  der  Celebrans  also  gar  nicht  den  Unbilden 
der  Witterung  ausgesetzt  war,  so  konnte  man  für  die  Planeta  auch  kostbare  Stoffe, 
wie  sie  sich  für  die  hohe  Würde  des  Gottesdienstes  ziemten,  verwenden.  Aus  dem¬ 
selben  Grunde  wurde  die  Kapuze  überflüssig,  da  jetzt  jede  Nothwendigkeit  sich  zu 
verhüllen  fortfiel;  gleichwohl  scheint  sie  sich  noch  lange  erhalten  zu  haben,  denn 
wir  sehen  sie  noch  auf  den  Miniaturen  des  10.  Jahrhunderts.  Bis  in  diese  Zeit  und 
vielfach  noch  darüber  hinaus  hat  die  Planeta  ihre  weite  Form  bewahrt.  Im  i :.  Jahr¬ 
hundert  trat  hierin  stellenweise  eine  kleine  Veränderung  ein,  welche  an  die  barocke 
Paenula  erinnert;  der  Vordertheil  wurde  etwas  gekürzt  und  zugespitzt,  während  der 
Rückentheil  die  ursprüngliche  Länge  und  Breite  beibehielt.  Zwei  interessante  Beispiele 
bieten  die  Malereien  der  Unterkirche  von  San  Clemente.  ** 

Gegenüber  den  späteren  Modifikationen  sei  hier  nur  bemerkt,  dass  die  Beschneidung 
der  Planeta  in  dem  Grade  zunahm,  als  sie  sich  von  ihrem  Zweck,  als  wirkliches 


‘  Wilpert,  Capiiolo,  S.  5. 

*  A.  Ratti,  11  piü  antico  ritratto  di  Sani’ Am- 
brogio,  Separat-Abdr.  aus  dem  Bande  Ambrosiana 
(Milano  1897),  S.  20  If. 

’  Die  Stelle  ist  oben  S.  65  abgedruckt. 

Germ.,  Ep.,  2,  Migne  72,  97.  Der  bl.  Germanus 


ist  einer  der  ersten,  welche  sich  bemüht  haben,  die 
liturgischen  Gewänder  von  den  mosaischen  Kult¬ 
kleidern  abzuleiten. 

^  Taf.  256. 

^  Wilpert,  Geiüandung.  Figg.  25  u.  26;  ders.  Ca- 
pitolo,  Fig.  52  und  die  kolorirte  Tafel  am  Schluss. 
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Kleidungsstück  zu  dienen,  entfernte,  und  je  mehr  ihre  Ausschmückung  in  Gold-  und 
Silberstickereien  ausartete.  Es  hat  sich  also  an  ihr  wiederholt,  was  Jahrhunderte 
früher  mit  der  toga  picta  geschehen  ist:  sie  wurde  aus  einem  Mantel  ein  Ornatstück. 


§  42.  Die  Lacerna.  Der  Byrrus. 

Unter  den  nicht  nationalen  Kleidungsstücken,  deren  Anblick  den  Unwillen  des 
Augustus  so  sehr  erregt. hatte,  nennt  Suetonius  in  der  oben  S.  7 1  abgedruckten  Stelle  ‘ 
ausdrücklich  die  Lacerna  (lacerna,  |j.ay2'>/),  xavä’j;).  Diese  war  ein  kleiner,  vorn  ganz 
offener  Mantel  aus  dicker  Wolle,  der  ursprünglich  von  Offizieren,  bald  aber  auch  von 
den  Mannschaften,  im  Kriege  zum  Schutze  gegen  die  Witterung  getragen  wurde. 
Ober  die  Schultern  geworfen,  reichte  die  Lacerna  bis  zu  den  Hüften U  sie  hatte  am 
unteren  Ende  Fransen^  und  wurde  an  der  Brust  vermittelst  der  lingula,  einem  schmalen 
Tuch-  oder  Lederstreifen  mit  zwei  Knöpfen,  oder  mit  einer  Spange  von  der  Form  der 
lingula  oder  einer  runden  Brosche  befestigt,  Sie  war  demnach  ein  sehr  praktisches 
Gewandstück,  da  man  die  vorderen  Theile  auf  den  Rücken  Zurückschlagen  s  und  auf 
diese  Weise  die  Hände  frei  haben  konnte.  Durch  Lukull  aus  Asien  in  das  römische 
Heer  eingeführt,  gestaltete  sie  sich  schon  in  der  ersten  Kaiserzeit  zu  einem  städtischen 
Luxusgewande,  mit  dem  man  vornehmlich  bei  Besuch  des  Cirkus®  prunkte.  Solche 
Luxuslacernen  waren  so  leicht,  dass  «  ein  geringer  Windstoss  sie  von  der  Schulter 
heben  konnte  ». '  Man  trug  sie  als  Staub-  und  Regenmantel  über  der  Toga,  ®  weshalb 
sie  luvenal  (9,  28  f.)  «  munimenta  togae  »  nennt.  Dass  sie  als  leichtes  elegantes  Män¬ 
telchen  noch  zur  Zeit  des  hl.  Augustin  in  Gebrauch  war,  beweist  die  Stelle,  in  welcher 
der  Heilige  einen  schwachen  Liebhaber  schildert,  der  sich  sklavisch  nach  dem  Willen 
seiner  Geliebten  richtet  und  ihr  zu  Gefallen  mitten  im  Winter  den  Winterrock  auszieht 
und  ein  Sommerkleid,  die  Lacerna,  anzieht. «  Die  älteste  Darstellung  der  Lacerna  auf 
einem  römischen  Denkmal  bietet,  wie  Ernst  Schulze  nachgewiesen  hat,  ■“  die  Büste  des 


’  Vgl.  auch  die  ähnliche  Stelle  ausGellius,  S.  8i. 
Wie  sehr  Cicero  dieses  Gewandstück  verachtete, 
zeigt  Philipp.,  2,  30,  76,  wo  er  als  das  schmäh¬ 
lichste  Vergehen  des  Antonius  das  hinstellt,  dass 
derselbe  «per  municipia  coloniasque  Galliae...  cum 
gallicis  et  lacerna  cucurrit». 

’  Martial.,  i,  93,  7. 

’  Sueton.,  Dcperditonmi  lihror.  reliqtiiae,  ed.Roth 
S.  313;  vgl.  auch  die  folgende  Anmerkung. 

Amm.  MarcelL,  14.,  6,  g:  Sudant  sub  ponderibus 
lacernarum  (ironisch)  quas  in  collis  insertas  cingulis 
ipsis  (lies;  lingulis  pictis)  annectunt,  nimia  subte- 
minum  tenuitate  perflabiles,  expandentes  eas  crebris 
agitationibus  maximeque  sinistra,  ut  longiores  fim- 
briae  tunicaeque  perspicue  luceant  varietate  liciorum 


effigiataein  speciesanimalium  multiformes.  Die  Ver¬ 
besserung  dieser  Stelle  ist  E.  Schulze  zu  verdanken. 

’  Juvenal.,  i,  27:  Tyrias  humero  revocante  la- 
cernas. 

*  Martial.,  4,  2;  Dio.,  67,  8,  3. 

’  Martial.,  6,  59:  ■■■  lacernae.  Tollere  de  scapulis 
quas  levis  aura  potest. 

®  Suet.,  Claud.,  6;  Martial,  14,  137. 

^August.,  Scrnio  161,  10  Migne  38,  883:  Nolo 
habeas  talem  byrrum.  Non  habet.  Si  per  hiemem 
illi  dicat:  In  lacerna  te  amo,  eligit  tremere  quam 
displicere. 

E.  Schulze,  Marmorbiiste  eines  römischen  Feld¬ 
herrn  in  der  kaiserlichen  Eremitage  zu  St.  Peters- 
btirg,  in  Archäolog.  Zeitung,  1875,  S.  9-18. 
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erwähnten  Lukullus,  die  in  der  Nähe  von  Tuskuliim  zum  Vorschein  kam  und  in  den 
Besitz  des  Museums  der  Kaiserlichen  Eremitage  von  St.  Petersburg'  g'elang't  ist. 

Zu  Trajans  Zeit  war  die  Lacerna  auch  der  Mantel  der  Liktoren,  wie  wir  aus  den 
Reliefbildern  des  Triumphbogens  dieses  Kaisers  in  Benevent  entnehmen  können.  Auf 
einem  von  diesen  Reliefs  steht  ein  vorzüglich  erhaltener  Liktor  links  von  Trajan. 
Auf  einem  andern  wendet  ein  Liktor  dem  Beschauer  den  Rücken  zu;  obgleich  seine 
Lacerna  stark  beschädigt  ist,  kann  man  dennoch  sehen,  dass  sie  keine  Kapuze  hat.  ‘ 
Ein  Lacernaträger  erscheint  ferner  auf  dem  bekannten  Relief  im  Konservatorenpalast, 
welches  Mark  Aurel  als  Triumphator  schildert;“  dort,  wie  auch  bei  einem  Liktor  des 
Trajansbogens,  ist  die  Lacerna  mittels  einer  runden  Spange  auf  der  Brust  befestigt. 
Alle  diese  Monumente  berechtigen  uns,  die  Lacerna  auch  auf  einigen  Goldgläsern, 
auf  denen  die  Apostelfürsten  abgebildet  sind,  zu  erkennen.  3  Bedeutend  verlängert 
finden  wir  sie  auf  mehreren  Mosaiken  Roms  und  Ravennas.*  Hier  wie  auf  den  Gold¬ 
gläsern  entbehrt  sie  der  Fransen  und-  wird  auf  der  Brust  mit  einer  runden  Spange 
zusammengehalten. 

Auf  den  coemeterialen  Gemälden,  welche  der  Periode  der  Bestattung  angehören, 
lässt  sich  die  Lacerna  mit  Sicherheit  nicht  nachweisen.  Erst  ein  späteres  Fresko  der 
Ponziankatakombe  bringtsie  zur  Darstellung.  Obgleich  dasselbe,  wie  es  scheint,  frühes¬ 
tens  dem  6.  Jahrhundert  angehört,  bringen  wir  von  ihm  eine  Kopie*  und  widmen  ihm 
gleich  hier  eine  nähere  Besprechung,  weil  es  vier  von  den  bisher  angeführten  Mänteln 
—  Pallium,  Lacerna,  Chlamys  und  Paenula  — in  einem  Bilde  vereinigt  aufweist  und  weil 
die  von  ihm  veröffentlichten  Kopien  an  Treue  viel  zu  wünschen  übrig  lassen.  ^  Es 
schmückt  die  gemauerte  Vorderwand  des  Grabes,  in  dem  die  Reliquien  der  persischen 
Heiligen  Abdon  und  Sennen  beigesetzt  waren.  In  der  Mitte  sieht  man  das  Brustbild 
Christi  aus  Wolken  herausragen,  kenntlich  an  dem  durch  das  Kreuz  getheilten 
Nimbus;  seine  Bekleidung  ist  die  übliche,  d.  h.  Tunika  und  Pallium.  Er  ist  im 
Begriff,  den  beiden  Heiligen  die  Krone  (nicht  Kranz)  aufs  Haupt  zu  setzen.  Abdon 
('I'  SCS  ABDO)  nimmt  den  Vorrang,  zur  Rechten  Christi,  ein ;  Sennen  (-|-SCS  SENNE) 
steht  links.  Beide  sind  bärtig  und  mit  einer  eigenthümlich  ausgezackten,  gegürteten 
Ärmeltunika,  der  Lacerna  und  der  phrygischen  Mütze  bekleidet.  *  Neben  ihnen  sind 
zwei  weitere  Heilige  gemalt,  Milex  (J  SCS  MILIX)  und  Vincentius  (f  SCS  BICEN- 
1 IVS),  Ersterer  trägt,  als  Soldat,  die  gegürtete  Armeitunika  und  die  Chlamys. 


Wilpert,  Geii^andung,  Figg.  13  u.  15. 

*  E.  Petersen,  Votn  alte7i  Rovi,  S.  16. 

’  Garrucci,  Storia,  III,  Taf.  182,  3-6,  mit  welcher 
Taff.  181,  19  2-194  2U  vergleichen  sind. 

Garrucci,  Sforia,  IV,  Taff.  212,  2;  215,  i;  250, 
6;  251,  3.  4.  5  et  passim. 

5  Taf.  258. 

^Bosio,  R.  S.,  S.  133;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  383; 
Bottari,  R.  A.,  I,  Taf.  45 ;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf.  87,  I. 

^  In  der  nämlichen  Tracht  erscheint  Daniel  zwi¬ 
schen  den  I.öwen  auf  zwei  ravennatischen  Sarko¬ 
phagen  und  einer  Miniatur  des  Kosmas  Indikopleus- 
tes  (bei  Garrucci,  Storia,  III,  Taf.  150,  i;  V,  Taff.  311, 
4;  332,  3).  Die  ausgezackte  Tunika  findet  sich  auf 
den  Reliefs  eines  Sarkophages  aus  dem  4.  Jahrhun¬ 
dert  im  kapitolinischen  Museum  (beschrieben  in 
Nuova  descrizione  del  Mziseo  Capitolirio,  S.  71,  28). 
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Sein  Gesicht  ist  zerstört;  er  war  bartlos.  Der  hl.  Vincentius  hat  Sandalenschuhe,  ’  die 
Talartunika  und  die  Paenula  von  dem  ursprünglichen  Schnitt.  Das  schöne  ovale 
Gesicht  mit  den  grossen  Kinderaugen  ist  bartlos;  die  Haare  weisen  die  grosse  Tonsur 
auf.  Die  beiden  letzteren  Heiligen  stehen  als  Oranten  da;  die  zwei  andern  haben  die 
Arme  ebenfalls  erhoben,  wenden  sie  aber  nach  der  Mitte  hin,  wo  Christus  steht, 
gleichsam  um  die  Kronen  in  Empfang  zu  nehmen.  Alle  haben  den  vollen  Nimbus, 
der  von  einer  breiten  Kontur  umzogen  ist.  In  den  Abständen  zwischen  den  einzelnen 
Figuren  sind  niedrige,  strauchartige  Pflanzen  angebracht.  Eine  jetzt  zum  Theii 
zerstörte  Inschrift,  welche  in  der  oberen  Einfassungsborte,  weissauf  schmutziggelbem 
Grunde,  gemalt  ist,  verkündet  den  Namen  dessen,  der  das  Gemälde  anfertigen  Hess: 
t  DE  DONIS  DT  et  SCRM  ABDO  ET  SENNE  GAVDIOSVS  ....  f,  «von 
Gottes  und  der  Heiligen  Abdon  und  Sennen  Geschenk  (Hess)  Gaudiosus  (das  Bild 
malen)  ». 

Mit  der  Lacerna  wird  bisweilen  der  Byrrus,  welcher  ebenfalls  ein  Kapuzenmantel 
war,  identificirt.  ^  Hieraus  folgt,  dass  in  dem  Schnitt  zwischen  beiden  kein  wesent¬ 
licher  Unterschied  bestanden  hat.  Dieser  Ähnlichkeit  ist  es  zuzuschreiben,  dass  der 
hl.  Cyprian,  gemäss  den  Prokonsularakten,  bei  seiner  Hinrichtung  mit  «Lacerna  und 
Byrrus  ))  bekleidet  erscheint;  eines  der  beiden  Worte  hat  sich  offenbar  aus  der  erklä¬ 
renden  Randglosse  in  den  Text  verirrt.  ^  Die  Farbe  bot  ebenfalls  kein  distinktives 
Merkmal,  denn  wenn  Byrrus,  wie  der  Name  zu  sagen  scheint,  ursprünglich  roth  (^appo;) 
und  die  Lacerna  dunkelfarbig  war,  so  gab  es  später,  als  letztere  vorwiegend  dem  Luxus 
diente,  Lacernen  von  allen  Farben,  5  wie  auch  der  Byrrus  der  wechselnden  Mode  unter¬ 
worfen  wurde.  Darin  nur  trat  keine  Veränderung  ein,  dass  der  Byrrus  stets  ein  steifer, 
dicker  Wintermantel  war,®  während  die  Lacerna,  vom  i,  Jahrhundert  angefangen  bis 
zur  Zeit  des  hl.  Augustin,  hauptsächlich  ein  Sommerkleid  blieb.  Das  Kleidergesetz 
vom  Jahre  382  bezeichnet  den  Byrrus  als  Mantel  der  Sklaven:  «  Servos  sane  omnium.. . 
aut  byrris  uti  permittimus  aut  cucullis)). 

Es  scheint,  dass  Lacerna  und  Byrrus  besonders  in  Afrika  in  Gebrauch  waren.  Wir 
fanden  sie  unter  den  Kleidungsstücken  des  hl.  Cyprian,  und  der  hl.  Augustin  erwähnt 
beide  an  verschiedenen  Stellen  seiner  Schriften;  einmal  bezeichnet  er  den  Byrrus 
ausdrücklich  als  den  Mantel,  dessen  sich  seine  Kleriker  und  er  selbst  zu  bedienen 
pflegten.  Er  ermahnt  dort  die  Gläubigen,  welche  ihm  Kleider  schenken  wollten,  solche 
zu  schenken,  die  jeder  aus  seiner  Geistlichkeit  tragen  könne,  da  in  seinem  Hause  alles 
allen  gemeinsam  sei.  Kostbare  Gewänder  würde  er  verkaufen  und  den  Erlös  an  Arme 


'  Vgl.  §  53. 

*  Vgl.  Marquardt,  Privatleben  der  Römer,  II, 
S-  551- 

*  Die  Stelle  ist  unten  S.  87,  Anm.  5  abgedruckt. 

*  Suet.,  Aitg.,  40  (vgl.  oben  S.  71,  Anm.  i);  Mar- 
tial.,  4,  2 ;  14,  129. 

’  Martial.,  4,  2;  13,  87;  14,  131  u.  137. 


^  Sulp.  Sev.,  Dialog.,  i,  21  ;  Migne  20,  197:  Atque 
haec  caris  viduis  ac  familiaribus  mandat  tributa  vir- 
ginibus ;  illa  ut  birrum  rigentem,  haec  ut  fluentem 
texat  lacernam.  Auf  den  mittelalterlichen  Minia¬ 
turen  bilden  Lacerna  und  Byrrus  den  Mantel  der 
Mönche  und  Nonnen.  Vgl.  besonders  Codd.vat.gr., 
1613  und  394. 
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vertheilen.  ^  Aus  der  unter  die  Knie  verlängerten  Lacerna  (Byrrus)  ist  jenes-liturgische 
Obergewand,  welches  in  der  kirchlichen  Sprache  cappa  und  pluviale,  Rauch-,  Chor-  und 
Vespermantel  heisst,  entstanden.  * 


§  43.  Das  Obergewand  des  Guten  Hirten.  Der  Schulterkragen. 

Seit  dem  Beginn  des  3.  Jahrhunderts  trägt  der  Gute  Hirt,  aber  nur  der  mit  dem 
Schaf  beladene,  über  der  Tunika  einen  rothbraunen  Mantel,  dessen  Form  nicht  recht 
ersichtlich  ist,  da  er  ihn  lose  über  die  linke  Schulter  geworfen  hat.  ^  Man  könnte  an 
das  Pallium  denken,  denn  dieses  liess  sich,  zusammengelegt,  in  einer  solchen  Weise 
umhängen  und  genügte  den  Anforderungen  und  Bedürfnissen  des  Hirtenlebens.  Es 
ist  aber  nicht  unwahrscheinlich,  dass  die  Maler  mit  diesem  Mantel  nur  ein  Umschla- 
getuch  schlechthin,  eine  in  die  man  sich  bei  schlechtem  Wetter  einhüllte, 

darstellen  wollten.  Beachtenswerth  für  die  Chronologie  ist,  dass  der  Mantel  auf  allen 
Fresken  aus  den  zwei  ersten  Jahrhunderten  fehlt. 

Neben  dem  Mantel  erscheint  auf  einigen  Gemälden,  von  denen  das  älteste  aus 
der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  stammt,  5  als  Obergewand  des  Guten  Hirten  die 
alicula,  welche  ein  Schulterkragen  mit  Kapuze  war.  ^  Nach  dem  Grammatiker  Vel  ins 
Longus  hatte  die  Alikula  ihren  Namen  davon,  dass  sie  den  oberen  Theil  der  Arme 
bedeckte:  «quod  alas  nobis  iniecta  contineat ».  ^  Auf  der  Darstellung  der  (c  liberalitas 
Augusti»  des  konstantinischen  Triumphbogens  sehen  wir  sie  an  einigen  Figuren  aus 
dem  Volke,  darunter  auch  Knaben;  dieses  illustrirt  eine  Stelle  aus  den  Digesten  Ulpians, 
wo  dieAlikulaunterdenKnabengewändern  verzeichnet  ist.^  Auf  einigen  Sarkophag¬ 
reliefs  wird  sie  Jägern  und  Feldarbeitern  gegeben.^  Feldarbeiter  tragen  sie  auch  in  der 
Olivenernte  der  Krypta  des  hl.  Januarius bei  einigen  von  ihnen  ist  die  Kapuze  über 
den  Kopf  gezogen,  bei  den  andern  auf  die  Schultern  zurückgeschlagen.  Der  Maxi- 


‘  Sermo  356,  13;  Migne  38,  1579  f. :  Nemo  det 
byrrum,  vel  lineam  tunicam,  seu  aliqwid,  nisi  in  com¬ 
mune...  Nolo  talia  ofFerat  Sanctitas  vestra,  quibus 
ego  solus  quasi  dccentius  utar;  offerat  mihi,  verbi- 
gratia,  byrrum  pretiosum;  forte  decet  episcopum, 
quamvis  non  deceat  Augustinum,  id  est,  hominem 
pauperem,  et  de  pauperibus  natum.  Modo  dicturi 
sunt  homines,  quia  inveni  pretiosas  vestes,  quas  non 
potuissem  habere  vel  in  domo  patris  mei,  vel  in  illa 
saeculari  professione  mea.  Non  decet:  talem  debeo 
habere,  qualem  possum,  si  non  habuerit,  fratri  raeo 
dare.  Qualem  potest  habere  presbyter,  qualem  po- 
test  habere  decenter  diaconus  et  subdiaconus,  talem 
volo  accipere,  quia  in  commune  accipio.  Si  quis 
meliorem  dederlt,  vendo:  quod  et  facere  soleo;  ut 
quando  non  potest  vestis  esse  communis,  pretium 


vestis  possit  esse  commune.  Vendo  et  erogo  pau- 
peribus. 

*  Wilpert,  Gewandiivg,  S.  45  f. 

’  Taff.  6i;  63;  66,  2;  73  u.  s.  f. 

*  Auf  einer  noch  unedirten  Grabplatte  der  Domi- 
tillakatakombe  aus  dem  3.  Jahrhundert  ist  der  Gute 
Hirt  mit  einer  Chlamys  bekleidet. 

^  Taf,  51,  2. 

^  Forcellini- de  Vit,  Lexicon  s.  v.  Alictcla ;  Da- 
remberg-Saglio,  Dictionnaire  s.  v. 

^  De  orthographia,  ed.  Putsch  S.  222g  f. 

^  Dig.,  34,  2,  23,  2:  Puerilia  (vestimenta)  sunt, 
quae  ad  nullum  alium  usum  pertinent  nisi  puerilem, 
veluti  togae  praetextae,  aliculae,  clamydes,  etc. 

^  Garrucci,  Storia,  V  Taff.  298,  3;  382,  2. 

Taf.  34. 
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maltayif  Diokletians  ‘  hat  dafür  den  Namen  caracalla  maior,  zum  Unterschied  von  der 
caracalla  minor,  welche  nur  die  Kapuze  ohne  Krag-en  bedeutet.  Für  die  Kapuze  allein 
war  auch  der  Name  tegillum,  besonders  aber  cucullus  üblich. 


§  44.  Die  Daematik. 

An  letzter  Stelle  erwähnen  wir  unter  den  Oberg'ewändern  die  Daimatik  (dalmatica, 
SaApa-tx-/;),  die  eigentlich  eine  weite  Tunika  war  und  von  dieser  sich  nur  durch  die 
breiteren  und  kürzeren  Ärmel  sowie  auch  dadurch,  dass  sie  nicht  gegürtet  wurde, 
unterschied.  ®  Sie  kam  in  Rom  zur  Zeit  der  Antonine  auf,  denn  von  Kommodus  wird 
ausdrücklich  hervorgehoben,  dass  er  «  dalmaticatus  in  publico  processit  ^  Das 
Beispiel  des  Kaisers  wurde,  wie  es  sich  erwarten  Hess,  sofort  nachgeahmt;  bald  hatte 
man  sich  gewöhnt,  zum  Ausgehen  die  Daimatik  als  Obergewand  anzulegen.  Hiermit 
stimmen  die  Katakombengemälde  vollständig  überein:  die  Daimatik  findet  sich  erst 
auf  Darstellungen  des  3.  und  der  folgenden  Jahrhunderte,  und  zwar  als  Obergewand; 
einen  Fall  abgerechnet'^  kommt  es  nicht  vor,  dass  die  mit  ihr  bekleidete  Figur  irgend 
einen  Mantel  hat,  wogegen  man  unter  der  Daimatik  bisweilen  die  Ärmel  oder  den 
unteren  Saum  der  tunica  interior  zum  Vorschein  kommen  sieht.  5  Selbstverständlich 
mirde  bei  kaltem  oderschlechtem  Wetterauch  über  die  Daimatik  ein  Mantel  angezogen. 
So  wissen  wir,  dass  der  hl.  Cyprian  am  Tage  seiner  Hinrichtung  mit  der  Daimatik  und 
der  Lacerna  (Byrrus)  bekleidet  war.  ^  Ebenso  tragen  auf  den  beiden  mehrfach 
erwähnten  konstantinischen  Reliefs  der  «  allocutio ))  und  « liberalitas  »  der  Kaiser  und 
die  übrigen  togati,  und  auf  den  Diptychen  die  Konsuln,  über  der  Daimatik  noch  die 
Toga.  Die  Männerdalmatik  kommt  auf  den  Katakombenmalerien  selten  vor  und  ist 
ausschliesslich  Oranten  gegeben;  sie  reicht  nur  etwas  unter  die  Knie  herab.  Deswegen 
kann  auf  dem  Susannabilde  in  San  Callisto  die  mit  einer  bis  zu  den  Knöcheln  hinab¬ 
gehenden  Daimatik  bekleidete  Figur  nicht  ein  Mann  sein,  sondern  es  ist  eine  Frau: 
die  Susanna.  ^ 

Der  Alaxwia/fanf  Y&'s:zt\c)\nti  Männerdalmatiken  aus  Wolle  und  Leinwand;  die 
letzteren  führen  daselbst  den  Zusatz  xoAoßia:  ^  ein  Beweis,  dass  gegen  Ende  des  3. 


‘  Ed.  Mommsen,  Blümner,  S.  113. 

*  WasSulp.  Boisseree (bei Marquardt,  Privatleben 
der  Römer  II,  S.  564,  8)  als  die  Form  der  «ursprüng¬ 
lichen  Daimatik  »  ausgibt,  passt  wohl  auf  die  « tu¬ 
nica  talaris  et  manicata»,  aber  nicht  auf  die  Dai¬ 
matik.  Erst  die  spätmittelalterliche  Daimatik  der 
griechischen  Diakone  hat  Ärmel,  welche  schmäler 
sind  als  diejenigen  der  Daimatik  auf  den  Katakom¬ 
bengemälden. 

’  Lampr.,  Coinmod.,  8,  8. 

^  Taf.  188,  2. 


5  Taf.  247. 

^  Actaprocone.,  5  (interopp.  s.  Cypriani  ed.  Hartei, 
CXIII):  Et  ita  idem  Cyprianus  in  agrum  Sexti  pro- 
ductus  est  et  ibi  se  lacerna  (byrro)  expoliavit  et  genu 
in  terra  flexit  et  in  orationem  se  Domino  prostravit. 
Et  cum  se  dalmatica  expoliasset  et  diaconibus  tradi- 
disset,  in  linea  stetit. 

’  Taf  86.  Vgl.  unten  Kap.  VI  (Ende). 

®  Ed.  Mommsen-Blümner,  XIX,  9,  30,  S.  35 
f-  150-153  (wollene);  XXVI,  39-43,  49-53,  S.  40 
f  1 70  u.  s.  w.  (leinene). 
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und  Anfang-  des  4.  Jahrhunderts,  wie  auch  später  noch,  colobium  bisweilen  gleichbedeu¬ 
tend  mit  dalmatica  genommen  wurde.  Bei  sehr  kurzen  Ärmeln  blieben  die  Arme  natürlich 
fast  ganz  unbedeckt;  daher  konnte  Ammianus  Marcellinus,  der  an  die  langen  und  eng 
anliegenden  Ärmel  der  Tunika  seiner  Zeit  gewöhnt  war,  die  Dalmatik  des  Diakons 
Maras  geradezu  ((tuniculam  sine  manicis»  nennen. '  Mit  der  Entwicklung  der  kirch¬ 
lichen  Dalmatik  —  denn  auch  sie  ging  in  die  liturgische  Gewandung  über  —  hat  es, 
nach  den  Monumenten  zu  urtheilen,  die  gleiche  Bewandtniss  wie  mit  der  Tunika:  sie 
wurde  mit  der  Zeit  so  verlängert,  dass  sie  zuletzt  die  Länge  der  weiblichen  Dalmatik 
erreichte.^  Von  dieser  übernahm  sie  auch  die  mitunter  ganz  unverhältnissmässig 
breiten  Ärmel  und  die  Fransen.  Eine  solche  Dalmatik  ist  es,  welche  die  heiligen 
Päpste  und  Bischöfe  am  Grabe  des  hl.  Kornelius  tragen.  ^ 


§  45.  Dle  Kopfbedeckung. 

Die  männlichen  Figuren  sind  auf  den  Fresken  aus  der  Zeit  der  Bestattung  meistens 
barhaupt.  Eine  Ausnahme  machen  zunächst  die  Orientalen  (Orpheus,  die  Magier  und 
die  drei  Jünglinge),  welche  die  phrygische  Mütze  haben.  Drei  Fossoren  ferner  tragen 
in  der  Ausübung  ihrer  unterirdischen,  staubigen  Arbeit  den  pileus  (7:0.0;),  der  eine 
spitze  Kappe  von  Filz,  Leder ^  oder  Wolle  war.  Die  Kappen  sodann,  welche  in  der 
Bäckergruft  die  Bäcker  und  die  Sackträger  haben,  ^  sind  mehr  rund  und  der  Form  des 
Kopfes  angepasst.  Ähnlich  dürfte  wohl  auch  der  wollene  pileolus  gewesen  sein,  der 
deni  hl.  Hieronymus  von  Paulinus,  dem  Bischöfe  von  Antiochien  geschenkt  wui'de. 
Der  Heilige  dankt  dafür  in  scherzhaft  herzlicher  Weise:  «Pileolum  textura  breve, 
caritate  latissimum,  senili  capiti  confovendo,  libenter  accepi,  et  munere  et  muneris 
auctore  laetatus  ».  ’’  Auch  der  Fischer  in  der  Sakramentskapelle  A  2  scheint  eine  Kopf¬ 
bedeckung  gehabt  zu  haben;  ihre  Form  lässt  sich  jedoch  nicht  bestimmen,  da  nur  ein 
kleiner  grüner  Fleck  davon  übrig  geblieben  ist.  Die  Kopfbedeckung  dagegen,  mit 
welcher  Christus,  Moses,  der  auf  Taf.  200  abgebildete  togatus  und  andere  Gestalten 
auf  den  alten  und  modernen  Kopien  mehrfach  erscheinen,  beruht  lediglich  auf 
einem  Irrthum  der  Zeichner,  die  das  reiche  Haar  jener  Gestalten  für  eine  Mütze 
angesehen  haben. 


'  Amm.  MarcelL,  14,  9,  7. 

^  Vg].  über  diese  §  49. 

*  Taf.  256.  Für  das  ■weitere  vgl.  meine  Giivan- 
düng,  S.  37  ff. 

^  Taff.  48,  3,  u.  59,  2. 


*  Ein  «  fertiger  Hut  »  (pileum  factum,  “i’/.Lov  [yji- 
v£vviv£vov)  aus  -Schafleder  ist  im  Maximaltarif  (ed. 
cit.  VIII,  16,  .S.  123)  für  200  Denare  angesetzt. 

^  Taff.  194  f. 

Ep..  85  Migne  22,  754. 
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II. 


Die  weibliche  Gewandung. 


§  46.  Die  Tunika. 


In  der  weiblichen  Gewandung  war  die  T unika  (tunica,  /lemv)  ebenfalls  das  Haus¬ 
kleid.  Sie  unterschied  sich  von  der  männlichen  Tunika  bloss  durch  die  Länge,  indem 
sie,  unter  der  Brust  gegürtet,  wenigstens  bis  zu  den  Knöcheln  reichte;  im  übrigen  glich 
sie  ihr  vollständig,  so  dass  das  oben  gegeben  Schema  (Fig.  4)  sich  auch  auf  sie  anwenden 
lässt.  Die  Ähnlichkeit  war  eine  so  grosse,  dass  die  hl.  Thekla,  um  sich  als  Mann  zu 
verkleiden,  an  ihrer  Tunika  nur  die  Gürtungzii  verändern  und  eine  einzige  Naht,  durch 
welche  das  Gewand  kürzer  wurde,  vorzunehmen  brauchte. '  Von  der  ursprünglichen 
Form,  die  entweder  keine  Ärmel  oder  bloss  Halbärmel  hatte,  sind  in  der  Katakom¬ 
benmalerei,  die  aus  der  antiken  Kunst  entlehnten  Gestalten ’’  abgerechnet,  nur  Beispiele 
aus  den  zwei  ersten  Jahrhunderten  bekannt.  ^  In  dieser  Zeit  kommen  indess  auch  die 
langärmeligen  Tuniken  vor,  welche  in  der  Folge  die  gewöhnliche  Tracht  bilden  und 
seit  dem  3.  Jahrhundert  sehr  häufig  nicht  gegürtet  sind.  Ist  also  die  ursprüngliche 
Form  der  Frauentunika  ein  Zeichen  hohen  Alters, so  lässt  sich  aus  der  Tunika  mit 
langen  Ärmeln  in  diesem  Falle  kein  chronologisches  Kriterium  gewinnen.  Die  är¬ 
mellose  Tunika  hiess  auch  colobium,  die  mit  Ärmeln  versehene  stola. 

Seit  dem  4.  Jahrhundert  erscheinen  mitunter  Tuniken,  welche  sehr  breite  Ärmel 
haben  und  bald  gegürtet  bald  ungegürtet  sind;  man  merkt  ihnen  offenbar  den  Einfluss 
der  Dalmatik  an.+  Auf  dem  Bilde  der  Auferweckung  des  Lazarus  in  der  Passions¬ 
krypta  der  Katakombe  des  Praetextat  (Taf.  19)  hat  die  neben  dem  Heiland  stehende 
Schwester  des  Auferweckten  über  der  Tunika  ein  weites,  bis  zu  den  Knien  reichendes 
Gewand,  das  ebenfalls  eine  Tunika  zu  sein  scheint.  Da  der  obere  Theil  zerstört  ist, 
und  Beispiele  zum  Vergleiche  fehlen,  so  können  wir  über  den  Schnitt  der  Ärmel  nichts 
Bestimmtes  sagen. 


§  47.  Die  Palea. 


Wie  die  Männer,  so  legten  auch  die  Frauen  zum  Ausgehen  einen  Mantel  an. 
Dieser  .Mantel  ist  in  der  coemeterialen  Malerei  wiederum  nicht  die  Toga,  sondern  die 
pallaS  welche  auf  gleiche  Weise  wde  das  Pallium  der  Männer  getragen  wurde.  Die 


‘  LeBlant,  Lcs pcrsecnfcurs  ctlcs  viartyrs,  S.  1 7  f. 
*  Taff.  100  u.  128,  2. 

^  Taff.  14,  T :  22  u.  25. 


*  Taff.  160,  I ;  174,  2,  u.  185,  3. 

^  Dass  Frauen  auf  der  Reise  auch  die  Paenula 


trugen,  beweist  die  S.  81,  Anm.  7  citirte  Stelle.  Von 
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gute  Sitte  verlangte  auch,  dass  die  Frauen  beim  öffentlichen  Erscheinen  ihren  Kopf 
verhüllten,  was  dadurch  erreicht  wurde,  dass  sie  einen  Theil  der  Palla  einfach  über 
den  Kopf  zogen.  Den  christlichen  Frauen  insbesondere  war  es  noch  geboten,  dass 
sie  sich  beim  Beten  verhüllten.  «Jedes  Weib  »,  so  der  hl  Paulus,  «  das  mit  unbe¬ 
decktem  Haupte  betet...,  entehrt  ihr  Haupt;  denn  es  ist  ebensoviel,  als  wäre  sie  ge¬ 
schoren«.^  Die  Darstellungen  von  Verschleierten,  welche  die  Palla  über  den  Kopf 
gezogen  haben,  sind  in  den  Katakomben  verhältnissmässig  selten;  die  meisten  von 
ihnen  gehören  dem  2.,  nur  zwei  dem  3.  Jahrhundert  an.  ^ 


§  48.  Das  Kopftuch.  Die  Haube. 

Die  Nothwendigkeit  des  Sichverhüllens,  die  für  heidnische  wie  christliche  Frauen 
gleich  unerlässlich  war,  hatte  zur  Folge,  dass  der  grösseren  Bequemlichkeit  halber 
frühzeitig  ein  eigener  Schleier,  ein  Kopftuch  aufkam,  welches  ricinum,  ricinus 
(recinus)  ricula  und,  in  christlicher  Zeit,  velum,  velamen,  maforte,  mafortium,  iiaeopLov, 
u.  s.  w.  hiess.^  An  einer  Stelle,  wo  der  hl.  Hieronymus  gewisse  Kunstgriffe 
einer  etwas  zu  weltlich  gesinnten  «Jungfrau«  beschreibt,  gebraucht  er  den  Ausdruck 
paliiolum.'^  Die  beiden  ältesten  Beispiele  dieses  Kopftuches  sehen  wir  auf  den  Ge¬ 
mälden  der  Brodbrechung  und  der  Madonna  mit  dem  Stern,  s  von  denen  jenes  aus  dem 
Anfang,  dieses  aus  der  ersten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  stammt. 

Als  « Bräute  Christi «  mussten  auch  die  « gottg-eweihten  Jungfrauen  «  den 
Schleier  tragen.  Tertullian  ermahnt  sie  dazu  mit  folgenden  eindringlichen  Worten: 
«  Ich  bitte  dich,  Jungfrau,  verhülle  mit  dem  Schleier  das  Haupt.  Ergreife  die  Waffe 
der  keuschen  Zucht,  umgib  dich  mit  dem  Walle  der  Schamhaftigkeit,  baue  eine  Mauer 
deinem  Geschlechte,  die  weder  deine  eigenen  Blicke,  noch  die  der  Vorübergehenden 
hindurchlässt.  Trage  das  Gewand  der  Frau,  damit  du  den  Stand  der  Jungfrau  be¬ 
wahrst.  Gib  dir  den  Schein,  als  wärest  du  das,  was  du  in  Wirklichkeit  nicht  bist, 
und  sei  damit  zufrieden,  dass  Gott  allein  dich  kennt.  Übrigens  bist  du  ja  wirklich 
verheirathet,  denn  du  hast  dich  mit  Christus  vermählt:  ihm  hast  du  deinen  Leib  über¬ 
geben,  ihm  dich  gelobt.  Kleide  dich  nun  auch  so,  wie  dein  Bräutigam  es  will.  Chris¬ 
tus  verlangt  aber,  dass  die  weltlichen  Bräute  und  Frauen  den  Schleier  tragen;  um  wie 
viel  mehr  sollen  dies  erst  seine  Bräute  thun  «.  ‘^  Aus  dieser  Stelle  geht  hervor,  dass  der 


den  Katakomben gemälden  ist  nur  dasjenige  des 
Mannaregens  (Taf.  242,  2),  welches  zwei  mit  der  Pae- 
nula  bekleidete  Frauen  vorführt,  zu  erwähnen.  Bei 
der  grossen  Seltenheit  der  Frauen-  Paenula  auf  an¬ 
tiken  Monumenten  sei  auch  auf  das  im  Palazzo  Cor- 
setti  bewahrte  Relief  hingewiesen,  auf  welchem  eine 
paenulata  neben  einer  Isispriesterin  dargestellt  ist 
(veröffentlicht  von  Wüscher-Becchi  im  Bullcttino  Co- 
vmnale,  igo2  [Oktoberheft]). 


"  I  Kor.,  II,  5. 

*  Taff.  14;  21;  25  u.  96;  vgl.  meine  Fracfio, 
Taf.  IV. 

^  Wilpert,  Gottgeiveihte  Jungfrauen,  S.  17. 

‘'Ep.  117,  Migne,  22,  953  f:  Palliolum  interdum 
cadit,  ut  candidos  nudet  humeros,  et  quasi  videri 
noluerit,  celat  festina,  quod  volens  detexerat. 

*  Taff.  15,  I,  u.  22. 

^  De  velandis  virginihis,  16,  Migne,  2,  91 1. 


Die  Gewandung  auf  den  Katokombenmalereien. 


Schleier  der  Jungfrauen  mit  dem,  welchen  die  Verheiratheten  trugen,  identisch  war 
oder  es  wenigstens  sein  sollte.  Wir  dürfen  demnach  die  verschleierten  Oranten,  die 
an  den  Gräbern  abgebildet  sind,  nicht  für  lauter  Frauen  halten:  einige  können  «gott- 
geweihte  Jungfrauen  »  vorstellen.  Zu  einer  Scheidung  derselben  fehlen  uns  aber  in 
den  meisten  Fällen  die  Mittel,  denn  die  Inschrifttafeln,  welche  allein  darüber  sichere 
.A.uskunft  geben  könnten,  wurden  in  den  verflossenen  Jahr¬ 
hunderten  weggebracht  oder  sind  zu  Grunde  gegangen. 

Der  Schleier  sollte  nach  Tertullian  mindestens  sogross 
sein,  dass  er  die  aufgelösten  Haare  verdecken  konnte: 
c(  quantum  resolut!  crines  occupare  possunt,  tanta  est  vela- 
minis  regio,  ut  cervices  quoque  ambiantur».  ‘  Die  Cere- 
monie  der  Übergabe  des  Schleiers  an  eine  gottgeweihte 
Jungfrau  ist  in  einem  schönem  Gemälde,  das  aus  der 
zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  stammt,  vergegen- 
w'ärtigt.  ’  Wir  besprechen  es  -weiter  unten  in  §  63. 

Frauengestalten,  die  das  Kopftuch  tragen,  sind  seit  dem 
3.  Jahrhundert  sehr  häufig  an  den  Gräbern  abgebildet.  Sie 
haben  den  Schleier  gewöhnlich  so  angelegt,  dass  zwei  Zipfel  vorn  auf  die  Brust,  oft 
etwas  steif,  herabfallen.  Malerischer  ist  die  Drapirung  desselben  bei  einer  Orans  aus 
San  Callisto  und  bei  zweien  aus  Santa  Domitilla,  w'elche 
einen  Zipfel  nach  vorn  gezogen,  den  andern  auf  den 
Rücken  geworfen  haben,  ^ 

Auf  vier  noch  unedirten  Fresken,^  von  denen  zwei 
sich  in  der  Katakombe  ad  duas  lauros  und  zw'ei  in  der¬ 
jenigen  der  hl.  Domitilla  befinden,  tragen  heilige  Frauen 
wie  auch  die  Haemorrhoissa  statt  des  Kopftuches  eine 
Haube  (mitra,  mitella,  früher  tutulus  =  xsv.fOec/.'/,«). 

Die  Mitra  gehört  zu  den  ältesten  Gewandstücken  und 
wird  schon  von  Isaias  (3,  19)  erwähnt.  Da  sie  dazu 
diente,  die  Haare  zu  verhüllen,  so  hing  ihre  Form  na¬ 
türlich  von  der  Art  der  Haartracht  ab;  die  Qualität  des 
Stoffes  und  die  Verzierung  richteten  sich  darnach,  ob  sie  1%.  7. 

offen  oder  unter  dem  Kopftuche  getragen  wurde.  Sehr 

hohe  und  reich  verzierte  Mitren  finden  sich  auf  etruskischen  Malereien,  besonders  in 
der  tomba  dei  vasi  dipinti,  del  vecchio  und  triclinio;®  zwei  Beispiele  bringen  war  in 


Fig.  6. 


'  De  vel.  virgg.  17  Wigne  2,  912. 

^  Taf.  79  und  meine  Gottgavcihte  Jungfra^ien. 
Taf.  I. 

’  Taff.  88  u.  133;  vgl.  auch  Taf.  58,  i. 

Taff.  98  f.;  125  u.  130. 


’  Vgl.  Momimenli  inediti  dell'  Istit.,  VIIT,  Taf. 
2;  IX,  Taff.  13,  130  u.  14;  Helbig,  Homer.  Epos, 
2.  Aufl.  S.  219  ff.;  derselbe  Über  den  Pilens  der 
alten  Italiker,  in  Sitzungsberichte  der  bayr.  Akade¬ 
mie,  1880,  S.  487. 
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Fig'g'.  6  und  7  nach  Zeichnungen,  die  wir  der  Güte  des  Herrn  Wüscher-Becchi  ver¬ 
danken,  zum  Abdruck. 

Bei  Veneranda*  sieht  man  unmittelbar  über  den  braunen  Haaren  weisse  Spitzen, 
die  zu  einem  von  dem  Kopftuche  getrennten  Gewandstück  gehören,  zum  Vorschein 
kommen:  dieses  kann,  wie  die  beiden  Fresken  der  Haemorrhoissa  beweisen,  nur  eine  (mit 
Spitzen  verzierte)  Haube  sein.  Deutlich  sichtbar  ist  dieselbe  bei  der  auf  Taf.  164,  i 
abgebildeten  Orans;  sie  ist  hier  schmucklos  und  ganz  nach  der  Form  der  Haar¬ 
tracht  zugeschnitten. 


§  49.  Die  Dalmatik. 

In  den  Darstellungen  der  weiblichen  Figuren  aus  der  älteren  Zeit  herrscht  Man- 
nig'faltig'keit;  ihre  faltenreichen,  malerischen  Gewänder  haben  noch  manches  von  der 

Anmuth  der  griechischen  Frauengestalten 
bewahrt.  Seit  dem  3.  Jahrhundert  tritt  mit 
der  Einführung  der  Dalmatik  eine  gewisse 
Einförmigkeit  ein:  die  Figuren  gleichen  eine 
der  andern,  und  wenn  von  einer  Abwechslung 
die  Rede  sein  kann,  so  betrifft  sie  höchstens 
die  Verzierung  und  Farbe  dieses  Gewandes 
oder  den  Schnitt  der  Ärmel,  welche  seit  dem 
4.  Jahrhundert  breiter  werden  und  manchmal 
mit  Fransen  versehen  sind.  Die  ältesten 
Beispiele  solcher  Fransen  bieten  die  auf 
Taff.  291,  2.  u.  204  abgebildeten  Fresken. 
Wie  schon  oben  (S.  87)  bemerkt  wurde,  bil¬ 
dete  sich  die  Dalmatik  aus  der  tunika  discincta  heraus,  ist  daher  nie  geg'ürtet.  Sie 
reicht  gewöhnlich  bis  fast  zu  den  Knöcheln  herab;  kürzere  g’ehören  zu  den  Ausnahmen, 
und  solche,  die  bis  auf  den  Boden  fallen,  kommen  erst  in  der  Zeit  nach  Konstantin 
auf.  Es  existirten  gemäss  dem  Maximaltarif  Frauen-  Dalmatiken  aus  Wolle,  Leinwand 
und  Halbseide.-  Die  Katakombenmaler  gaben  sie  mit  Vorliebe  den  Oranten;  fast 
regelmässig  tragen  sie  feiner  Agape  und  Irene  auf  den  Darstellung'en  des  himmlischen 
A'Iahles,  seltener  die  Aladonna  und  einig'e  i\Iale  Susanna. 

Eine  mit  der  Kapuze  versehene  Dalmatik  finden  wir  auf  dem  Deckengemälde  der 
Katakombe  della  Nunziatella;  ■’  ein  Graffito  aus  Sant’ Ermete,  welches  dasselbe  Gewand 
aufweist,  ist  in  Eig.  8  abgebildet.  Der  Maxinialtarf  er\Yz\mi  die  Kapuzen-  Dalmatik 
öfters  unter  dem  Namen  (ös/.ij.c/.Tczoij.acisp'zo;,  ^sxjj.atc/.ojj.d'-fop'rov);  die  bei- 

^  Taf.  213.  ,-o  u.  s.  w.  (Leinwand);  eine  halbseidene,  XIX,  12 

Ed.  Mommsen-Blümner,  XIX,  8.  13.  S.  35  f.  S.  35  u.  150. 

149  f.  153  (aus  Wolle):  XXVI,  34-38.  44-4S,  S.  40  f.  ^  Taf.  75. 
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den  christlichen  Monumente  sind,  so  viel  mir  bekannt  ist,  in  der  ganzen  alten  Kunst 
die  einzigen,  welche  dieses  Kleidungsstück  zur  Darstellung  bringen. 


§  50.  Das  Halstuch. 

Das  Halstuch,  orarium,  ^  kommt  in  der  Katakombenmalerei  nur  einmal,  auf 
einem  Fresko  aus  dem  3.  Jahrhundert  in  Santi  Pietro  e  Marcellino,  vor:  eine  Frau, 
welche  mit  einer  Dienerin  Einkäufe  besorgt,  hat  es  lose  umgeworfen,  so  dass  die  bei¬ 
den  Enden  bis  zu  den  Hüften  hinabreichen.  ^  Das  Fresko  befindet  sich  über  dem  Ein¬ 
gänge  zu  dem  halb  unter  dem  Boden  ausgegrabenen  cubiculum  VI.  Die  Kopisten 
haben  das  Halstuch  irrthümlicher  Weise  in  die  (linke)  Hand  der  Frau  verwandelt.  ^ 


III. 

Die  Verzierung  der  Gewänder. 

Wie  in  der  Form,  so  ist  auch  in  der  Verzierung  der  Gewänder  zwischen  den 
Gemälden  der  beiden  ersten  und  denen  der  folgenden  Jahrhunderte  ein  grosser  Unter¬ 
schied  wahrzunehmen.  Infolge  dessen  gibt  uns  dieses  anscheinend  ganz  nebensächliche 
Detail  ebenfalls  ein  werthvolles  Mittel  an  die  Hand,  um  die  Zeit  der  Entstehung  der 
Fresken  zu  bestimmen. 

Die  Tunika,  der  Männer  sowohl  als  der  Frauen,  ist  entweder  schmucklos  oder 
mit  dem  Klavus  (clavus)  verziert,  der  in  zwei  von  der  Halsöffnung  bis  zum  Saum, 
auf  der  Vorder-  und  Rückseite,  in  vertikaler  Richtung  sich  hinziehenden  Purpurstreifen 
besteht.  Während  die  tunica  angusticlavia  bei  den  Römern,  wie  bekannt, 

Standestracht  der  Ritter  war,  gebührte  der  breite  Klavus  (tunica  laticlavia,  w.atu- 
3Y^jj.o;)  nur  Senatoren;  derselb'e  kommt  auf  den  coemeterialen  Gemälden,  wenigstens 
bei  den  Verstorbene  vorführenden  männlichen  Gestalten,  nicht  vor.  ^  Wie  man  aus 
diesem  Umstande  nicht  folgern  kann,  dass  keine  christlichen  Senatoren  in  den  Kata¬ 
komben  begraben  waren,  so  darf  man  auch  in  den  mit  dem  schmalen  Klavus  ausge¬ 
zeichneten  Persönlichkeiten  nicht  lauter  Ritter  vermuthen,  denn  es  haben  ihn  auch 


'  Für  die  verschiedenen  Bedeutungen  des  ora- 
rium  vgl.  mein  Capitolo,  S.  47,  50  ff.,  61  ff. 

^  Taf.  62,  2. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  349,  Garrucci,  Storia,  11,  Taf. 
45>  '• 

Um  das  Vorkommen  des  latus  clavus  auf  Ma¬ 
lereien  der  Katakomben  nachzuweisen,  beruft  sich 
Heuzey  (in  Daremberg-Saglio,  Dictionnaire,  II,  S. 
1244)  auf  ein  in  der  vatikanischen  Bibliothek  be¬ 
wahrtes  Fresko  und  auf  die  Darstellung  des  die  San¬ 


dalen  lösenden  Moses  im  cubiculum  IV  der  Kata¬ 
kombe  der  hl.  Domitilla.  Das  erst  genannte  Gemälde 
hat  jedoch  durch  die  moderne  Übermalung  jeden 
Werth  verloren,  und  bei  der  Darstellung  des  Moses 
existirt  der  fragliche  Klavus  nur  auf  der  ganz  unge¬ 
treuen,  in  die  geläufigen  Handbücher  übergegangenen 
Kopie  Perrets  {Cntacombcs  de  Rome,  I,  Taf.  XXIV), 
nicht  auf  dem  Original,  wo  Moses  überhaupt 
keinen  Klavus  hat.  Wir  bringen  das  letztere 
Bild  auf  Taf.  230,  i. 
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z.  B.  Noe,  Daniel,  Moses  und  der  Gute  Hirt.  Der  Klavus  galt  den  Malern  wenn  nicht 
ausschliesslich  so  doch  in  erster  Linie  als  Verzierung  der  Tunika,  nicht  als  Standes¬ 
abzeichen,  insigne.  Erst  auf  einigen  Fresken  aus  dem  4.  Jahrhundert  ist  die  Tunika 
Christi  und  der  Apostel  mit  einem  Klavus  versehen,  welcher  die  Breite  des  älteren 
schmalen  Klavus  um  mehr  als  das  Doppelte  überragt.  ^  Ob  die  Künstler  hier  den 
wirklichen  latus  clavus  malen  und  die  Apostel  als  «Senatoren»  darstellen  wollten,  wie 
diese  bisweilen  von  den  Schriftstellern  genannt  werden,  wird  sich  schwer  entscheiden 
lassen.  Denn  es  ist  auch  möglich,  dass  der  Klavus  auf  jenen  Bildern  nur  deshalb  eine 
solche  Breite  hat,  weil  in  der  letzten  Periode  auch  die  Borten  der  Umrahmung  und 
die  Umrisse  der  Figuren  sich  breiter  gestaltet  haben. 

Seit  dem  3.  Jahrhundert  wird  die  Ornamentik  der  Tunika  ungleich  reicher. 
Ausser  dem  jetzt  selten  fehlenden  Klavus  dienen  als  Schmuck  bandartige  Besatz¬ 
streifen  (instita,  limbus)  am  Saume,  an  der  Halsöffnung  und  vorn  an  den  Ärmeln,  w'O 
ihrer  häufig  zwei  angebracht  sind.  ’ 

Manchmal,  besonders  im  4.  Jahrhundert,  sind  die  beiden  vertikalen  Purpurstreifen 
so  kurz,  dass  sie  kaum  unter  die  Brust  hinabsteigen.  In  diesem  Ornament  haben  wir 
das  Lorum,  welches  den  beiden  Riemen  des  Brustpanzers  nachgebildet  ist  und  sich 
deshalb  nur  auf  der  Männer-  Tunika  findet,  zu  erkennen.  3  Je  nach  der  Zahl  der  auf¬ 
genähten  Lora  unterschied  man  tunicae  monolores,  dilores,  trilores  u.  s.  f.  *  Hier  ist 
jedoch  die  Möglichkeit  nicht  ausgeschlossen,  dass  wir  unter  Lora  auch  lange,  bis  fast 
zum  Saum  der  Tunika  hinabreichende  Streifen  zu  verstehen  haben.  Thatsächlich  ist 
der  auf  Taf.  160,  i  abgebildete  Orans  mit  einer  tunica  triloris  bekleidet,  deren  (grüne) 
Streifen  die  angedentete  Länge  haben.  Zu  dem  Lorum  gesellten  sich,  aber  erst  seit 
dem  4.  Jahrhundert,  an  den  Achseln  und  unten,  zwischen  Saum  und  Gurt,  sehr  häufig 
kreisrunde  Purpurflecke,  die  segmenta,  nicht  calliculae,  s  genannt  wurden.  Von 
der  runden  Form  dieser  Segmente  stammt  der  tertullianische  Ausdruck  «vestes  pur- 
pura  oculare».  "3  Dass  die  Saumbesätze  und  Purpurflecke  auch  ohne  das  Lorum  ange¬ 
bracht  wurden,  beweisen  mehrere  Gemälde  aus  dem  g.Tmd  4.  Jahrhundert,  von  denen 
wiraufTaff.  51,  2;  157,  2,11.  190  einige  Beispiele  bringen.  Nur  zweimal  kommt  das 
Gamma-  Kreuz,  crux  gammata,  vor.  t 

Das  Pallium  hat  in  der  ersten  Periode  nie  ein  Abzeichen;  die  Verzierungen 
treten  erst  seit  dem  3.  Jahrhundert  auf.  Bisweilen  finden  sich  kleine  rechteckige 
Segmente,  einmal  eine  Reihe  von  kurzen  Parallelstreifen,  selten  das  Kreuz,  uud 


'  TafF.  148,  2;  170  u.  193. 

^  Taff.  57;  59,  2;  60  ff.;  121  f.;  159,  2,  ii.  s.  f. 

’  Taff.  43,  4;  75  ;  162,  I  ;  1Ö4,  i ;  185,  2  ;  1 86,  2,  u.  s.  f. 

^  Vopisc.,  Aurel.,  46,  6:  paragaudas  vestes  ipse 
primus  militibus  dedit...  et  quidcin  aliis  monolores, 
aliis  dilores,  trilores  aliis  et  usque  ad  pentelores, 
quales  hodie  lineae  sunt. 

'  Für  diese  Verzierung  bestand  in  der  Archäo¬ 


logie  bis  vor  kurzer  Zeit  der  Ausdruck  calliculae. 
Pio  Franchi  de’  Cavalieri  gebührt  das  Verdienst,  die 
Unrichtigkeit  desselben  nachgewiesen  und  ihn  für 
immer  aus  unserer  Wissenschaft  verbannt  zu  haben. 
Vgl.  die  von  Franchi  berausgegebene  Passio  SS.  Per- 
petuae  et  Felicitatis,  S.  45  f. 

®  De  ptidic.,  8. 

^  Taf.  180;  De  Rossi,  R.S.,  III,  Taf  L. 
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zwar  einmal  in  der  sog',  griechischen  Form,  viermal  als  crux  gammata.  ^  Die  gewöhn¬ 
liche  Auszeichnung  besteht  in  Buchstaben,  wie  il.  f.  V.  T.X.  r.'].  Z^.  Es  ist  bekannt, 
dass  für  diese  Buchstaben  verschiedene  Erklärungen,  auch  mystische,  versucht  worden 
sind.  Die  Katakombengemälde  bieten  dafür  auch  nicht  den  geringsten  Anhaltspunkt; 
auf  ihnen  sind  sie  lediglich  Ornament. 

Die  Palla  ist  immer  ohne  allen  Schmuck.  Dass  eine  Form  der  Paenula  den 
schmalen  Klavus  erhielt,  haben  wir  schon  oben  (S.  79)  gesagt.  Die  Chlainys  hat  auf 
den  Gemälden,  welche  aus  der  Zeit  der  Bestattung  stammen,  nur  einmal  einen  breiten 
Besatz:  3  als  byzantinischer  Hofmantel  wurde  sie  gewöhnlich  mit  einem  grossen,  recht¬ 
eckigen  Einsatzstück,  welches  tabula,  -raliEov,  hiess,  ausgestattet. ^  Eine  solche 
Chlamys  trägt  der  hl.  Milex  auf  einem  Gemälde  der  Ponzian-  Katakombe  aus  dem 
Ende  des  5.  Jahrhunderts.  5 

Als  Abart  der  Tunika  wurde  die  Dalmatik  in  der  gleichen  Weise  wie  diese  aus¬ 
geschmückt.  Die  gewöhnliche  Verzierung  der  Männer-  Dalmatik  ist  der  schmale 
Klavus.  Das  Lorum  zeigt  sich  nur  bei  einem  Orans  des  Deckengemäldes  in  der  Ka¬ 
takombe  della  Nunziatella,  welches  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  angehört; 
allem  Anscheine  nach  liegt  hier  das  älteste  Beispiel  dieses  Ornamentes  vor.  Die 
Frauen-  Dalmatik  hat  immer  den  Klavus;  derselbe  ist  jedoch  gewöhnlich  breiter,  selbst 
doppelt  so  breit,  als  der  schmale  Klavus,  und  nicht  selten  überreich  mit  Stickereien 
bedeckt.®  Dass  auch  Fransen  als  Schmuck  der  Dalmatik  dienten,  wurde  schon  oben 
S.  88.  bemerkt.  Der  Schleier  endlich  erhielt  manchmal  Fransen  mit  Besatzstreifen 
oder  Segmenten  oder  mit  beiden  zusammen.  ^ 

Einigen  Malern  des  4.  Jahrhunderts  genügten  die  angeführten  Ornamente  noch 
nicht.  Um  besonders  den  weiblichen  Oranten  ein  möglichst  imponirendes,  festliches 
Aussehen  zu  verleihen,  gaben  sie  ihnen  Armbänder,  Halsketten,  Ohrringe  und 
Haarnadeln.  Das  sprechendste  Beispiel  dafür  haben  wir  in  den  zwei  auf  Taff.  174  ff. 
abgebildeten  Oranten,  welche  alle  diese  Schmucksachen  an  sich  vereinigen.  Die  «  ostria- 
nische  ))  Madonna  (Taff.  207  ff.)  trägt  Ohrringe  und  eine  Halskette,  die  aus  Perlen  und 
Edelsteinen  besteht.  Susanna  endlich  hat  auf  dem  Bilde  in  S.  Domitilla  (Taf.  142,  i) 
nur  eine  Perlenschnur  um  den  Hals;  auf  diesem  Fresko,  das  aus  der  ersten  Hälfte 
des  4.  Jahrhunderts  stammt,  begegnet  uns  der  Halsschmuck  zum  ersten  Mal.  So  ist  an 
die  Stelle  der  ursprünglichen  Schönheit  der  Gewandformen  eine  bunte  Manchfaltigkeit 
in  der  Ornamentik  getreten:  ein  Wechsel,  mit  dem  der  Verfall  der  altchristlichen  Kunst 
eingeleitet  wurde. 


'  Taff.  40,  I ;  73  u.  86;  go,  2 ;  122,  i ;  87,  2  u.  21 2. 
*  Taff.  54;  57 ;  60;  68;  93 ;  98;  loi  u.  s.  f. 

5  Taf.  185.  I. 

^  Das  älteste  mir  bekannte  Beispiel  des  Tablion 
auf  einem  römischen  Denkmal  bietet  die  Chlamys 
des  Kriegers,  der  auf  der  A^orderwand  eines  Arko- 


sols  der  synkretistischen  Katakombe  gemalt  ist  (Gar- 
rucci,  Storia,  VI,  Taf.  495,  i);  dieses  Fresko  stammt 
aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 

’  Taf.  255,  I- 

^  Taff.  84,  1 ;  1 1 1 ;  174  ff.  u.  201,  2. 

^  Taff.  80;  in;  116;  138;  141 ;  i^o  u.  2  13. 
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IV. 

Die  Farbe  der  Oewänder. 

Durch  die  Verklärung  auf  dem  Berge  Tabor  wollte  der  Heiland  den  drei  auser¬ 
wählten  Aposteln  eine  nröglichst  konkrete  Vorstellung  von  ihrem  Zustande  nach  der 
Auferstehung,  in  der  ewigen  Seligkeit,  verschaffen;  deshalb  verklärte  er  sich  nicht 
bloss  im  Angesicht,  sondern  auch  in  der  Gewandung:  «  Sein  Angesicht  glänzte  wie 
die  Sonne,  seine  Kleider  aber  wurden  weiss  wie  der  Schnee,»  sagt  der  hl.  Jlatthäus 
(17,  2).  Und  der  hl.  Markus  (g,  2)  fügt  hinzu,  dass  die  «  Kleider  so  glänzend  und 
weiss  wurden,  wie  kein  Walker  auf  Erden  sie  weiss  machen  kann».  Der  Grund,  wa¬ 
rum  hier  die  weisse  vor  jeder  andern  Farbe  vorgezogen  wurde,  liegt  auf  der  Hand. 
Als  die  Farbe  des  Lichtes  war  Weiss  für  den  « Ort  des  Lichtes »,  für  das  «Licht», 
wie  der  Himmel  genannt  wird,  die  natürlich  gegebene,  wie  umgekehrt  Schwarz,  die 
Farbe  der  Finsterniss,  die  am  meisten  widersprechende  war.  Somit  hätten  wir  in  der 
Verklärung  den  Anfang  jener  Tradition  zu  sehen,  welche  die  Bewohner  des  Him¬ 
mels  weisse  Gewänder  tragen  lässt  und  die  in  der  Kirche  immer  bestanden  hat. 
Aus  der  Fülle  von  Zeugnissen  seien  nur  die  hervorragendsten  erwähnt.  Die  «grosse 
unzählbare  Schaar»  der  Märtyrer,  welche  der  hl.  Johannes  {Oß..  7,  9  ff.)  «  vor  dem 
Throne  und  vor  dem  Lamme  »  sah,  war  «  mit  weissen  Gewändern  angethan  » ;  sie 
kamen,  wurde  ihm  gesagt,  «  aus  grosser  Trübsal  und  haben  ihre  Kleider  gewaschen 
und  weiss  gemacht  im  Blute  des  Lammes».  «Weiss  gekleidet »  waren  auch  die 
«  vielen  Tausende  »  von  Märtyrern,  welche  die  hl.  Perpetua  in  dem  paradiesischen 
Garten  erblickte:  «  circumstantes  candidati  millia  multa  ».  ’  Von  besonderer  Wich¬ 
tigkeit  für  diese  Frage  ist  sodann  die  Vision  des  Saturus,  eines  Gefährten  der  hl.  Per¬ 
petua."  Nach  überstandenem  Martyrium  fühlten  sich  die  Märtyrer  von  vier  Eng'eln 
in  eine  unermessliche  Lichtregion  und  dann  in  einen  grossen  Garten  getragen,  der 
voll  von  Rosen  und  allerlei  Blumen  war.  Hier  wurden  sie  von  vier  Engeln  empfangen, 
welche  herrlicher  als  die  ersten  waren.  Sie  gingen  nun  eine  Streeke  zu  Fuss  und 
fanden  weitere  Gefährten  des  iMartyriums.  Auf  die  Frage,  wo  die  übrigen  seien,  ant¬ 
worteten  die  Engel:  «Tretet  zuerst  ein,  um  den  Herrn  zu  grüssen».  Und  sie  «  nä¬ 
herten  sich  einem  Orte,  dessen  Wände  wie  aus  Licht  gebaut  waren.  An  der  Thüre 
standen  vier  Engel,  welche  die  Eintretenden  mit  weissen  Gewändern  be¬ 
kleideten  ».  Jetzt  erst  wurden  sie  zu  dem  Herrn  geleitet.  Diese  Änderung  der  Ge¬ 
wänder  ist  augenscheinlich  auf  Off.,  3,  5  zurückzuführen:  «  Wer  übenvindet  »,  heisst 
es  dort,  «  wird  so  mit  weissen  Kleidern  bekleidet  werden,  und  seinen  Namen  will  ich 
nicht  austilgen  aus  dem  Buche  des  Lebens  und  seinen  Namen  bekennen  vor  meinem 
Vater  und  seinen  Engeln».  Hier  sind,  wie  der  Zusammenhang  bew'eist,  Selige  im 

'  Passio  Perpchtae  et  Felicitatis,  ed.  cit.,  S.  112.  *  A.  a.  O.,  S.  126  ff. 
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Allgemeinen,  nicht  bloss  Märtyrer,  gemeint.  Der  hl.  Cyprian  erklärt  denn  auch 
ausdrücklich  dass  die  zur  Seligkeit  gelangten  Verstorbenen  «  weisse  Gewänder  angelegt 
haben  ».  Er  folgert  daraus  die  Pflicht,  dass  man  für  die  Abgeschiedenen  keine  Trauer¬ 
kleider  tragen  solle:  «...fratres  nostros  non  esse  lugendos  arcessitione  dominica  de 
saeculo  liberatos...  nec  accipiendas  esse  hic  atras  vestes,  quando  illi  ibi  indumenta 
alba  iam  sumpserint». ' 

Die  Katakombenmaler  hielten  sich  an  diese  Tradition  nur  für  die  männliche 
Kleidung,  und  auch  da  nur  für  die  Tracht  der  heiligen  Gestalten,  d.  h.  für  Tunika  und 
Pallium:  diese  wurden  gewöhnlich  weiss  gemalt.  “  Die  zwei  aug'enfällig’sten  Aus¬ 
nahmen  bieten  zwei  Fresken  aus  der  ersten  Hälfte  des  2.  und  aus  der  Wende  des  4. 
zum  5.  Jahrhundert :  auf  jenem  trägt  Christus  eine  scharlachrothe  Chlamys,  auf 
diesem  ganz  purpurne  Kleider.  ^  Für  die  Gewänder  der  übrigen  Gestalten  wählten 
die  Künstler  meistens  solche  Farben,  welche  die  einzelnen  Kleidungsstücke  in  Wirk¬ 
lichkeit  hatten,  so  für  Tuniken  und  Dalmatiken  der  Männer  namentlich  das  Dunkel¬ 
gelb,  welches  die  Farbe  der  aus  kanusinischer  Naturwolle  gefertigten  Kleider  war 
und  sich  in  der  Kaiserzeit  einer  grossen  Beliebtheit  erfreute.  Bei  den  Fossoren  trifft 
man  mitunter  auch  schmutziggraue  Tuniken  an,  während  diejenige  des  Diakons  in 
der  Einkleidungsscene  grünlich  und  die  der  Israeliten  auf  dem  Bilde  des  Mannaregens 
blau  ist.  5  Die  Chlamys  und  Paenula  sind  immer  dunkler  als  die  Tunika  gehalten 
und  zwar  gewöhnlich  in  einem  in’s  Rothe  oder  Gelbe  spielenden  Braun,  in  welchem 
auch  der  Mantel  des  (kiten  Hirten  meistens  gemalt  ist.  Eine  blaue  Reisepaenula  hat 
der  eine  von  den  Israeliten  in  der  soeben  erwähnten  Mannascene,  und  barocke  Pae- 
nulen  von  Purpur  tragen  die  auf  den  Taff.  185,  i,  u.  233  abgebildeten  Oranten. 

Unter  den  weiblichen  Gewändern  finden  sich  ausser  w'eissen,  braunen  und  dun¬ 
kelgelben  Tuniken  und  Dalmatiken,  auch  dunkel-  und  hellrothe,  seltener  ganz  pur¬ 
purne  und  grüne.  Die  Palla  ist  fast  immer  weiss,  ebenso  der  Schleier. 

Die  Tracht  der  Magier  und  der  babylonischen  Jünglinge  ist  die  bunteste;  ihnen 
kommen  alle  die  erwähnten  Farben  zu. 

Für  die  Verzierungen  der  Kleider  verwendete  man  gewöhnlich  Purpur,  und 
zw'ar  den  dunkelrothen,  welcher  bisweilen  fast  schwärzlich  ist;  bloss  ausnahmsweise 
sieht  man  einen  goldenen  (gelben)  und  dunkelblauen  Klavus,  dunkelblaues  Forum 
und  Segmente,  nur  einmal  grüne  Lora.®  Der  schwärzliche  Purpur  war  die  beste 
unter  den  vier  echten  Sorten,  welche  der  Maximaltarif,  in  absteigender  Qualität, 
anführt. '  Bekanntlich  wurden  nur  Wolle  und  Seide  mit  Purpur  gefärbt;  wie  Plinius 


‘  De  inortal.,  20,  ed.  llartel,  309. 

^  Da  die  weisse  Farbe  des  Stuckes  in  der  Regel 
den  Freskogrund  bildet,  so  mussten  die  Figuren, 
um  sie  von  dem  Stucke  abzuheben,  selbstverständ¬ 
lich  in  kräftigen  Farben  Umrissen  und  ausschattirt 
werden.  Dadurch  gewinnt  es  bisweilen,  zumal  bei 
mono-  oder  oligochromen  Bildern,  den  trügerischen 
Anschein,  als  seien  jene  Gewänder  nicht  weiss,  son¬ 


dern  gelblich  oder  bräunlich. 

^  Taff.  19  u.  253. 

Maxinialfarf  ed.  eit,  154. 

5  Taf.  79  (vgl.  meine  Gottgeweihfe  Jungfrauen, 
Taf.  I);  242,  2. 

®  Taff.  21,  2;  90,  2;  160,  I. 

^  Ed.  cit.,  163-167.  Die  vier  Sorten  sind:  i.  ß/.zTT/,, 
Blutpurpur;  2.  'j-dftA-rr.,  eine  blässere  Purpurfarbe; 
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bezeugt,  *  hatte  man  zwar  auch  mit  Leinwand  den  Versuch  g'emacht,  ihn  aber  als  er¬ 
folglos  aufgegeben:  «  mansit  candore  pertinax  gratia ».  Bei  Linnenkleidern  war  dem¬ 
nach  der  Klavus  nicht  von  I-einwand,  sondern  von  Wolle.  Fügen  wir  noch  hinzu, 
dass  die  kaiserlichen  Gesetze  über  dasTragen  von  Purpurgewändern  nur  die  seidenen, 
nicht  die  wollenen  betrafen.  Sie  sind  übrigens  für  die  Katakombengemälde  von  wenig 
Belangt’  cla  die  Künstler  nur  himmlische  Bewohner,  auf  welche  die  kaiserlichen  Ge¬ 
setze  keine  Anwendung  finden,  nämlich  Oranten  und  einmal  Christus,  mit  Ganz-  Pur¬ 
purgewändern  bekleidet  haben. 


V. 

Die  Fussbekieidung. 


Einige  Gestalten,  die  auf  den  Katakombengemälden  entweder  ganz  unbekleidet 
oder  nur  in  nothdürftig'er  Gewandung  erscheinen,  wie  Jonas  mit  den  ihn  aus  dem 
Schiffe  hinauswerfenden  Matrosen,  ferner  Adam  und  Eva,  die  Putten,  Daniel,  Job, 
lobias,  der  Täufer  und  die  Fischer,  sind  naturgemäss  auch  barfuss  abgebildet.  Die 
übrigen,  insbesondere  Christus,  der  Gute  Hirt,  die  Heiligen  und  die  Oranten,  haben 
dagegen  immer  bekleidete  Füsse.  Wenn  daher  die  letzteren  Figuren  auf  den  Kopien 
mit  blossen  Füssen  dastehen,  so  können  wir  in  den  meisten  Fällen  mit  Sicherheit  an¬ 
nehmen,  dass  diese  Kopien  ungenau  sind.  Denn  nur  in  der  ältesten  Zeit  kam  es,  bei 
ganz  flotten  und  flüchtigen  Malern,  welche  ihre  Figuren  in  Eile  hinwarfen,  vor,  dass 
solche  kleinere  Details,  wie  die  Fussbekieidung,  gar  nicht  angedeutet  wurden.  So 
geschah  es  in  dem  flypog'äum  der  Flavier,  in  der  cappella  greca,  in  der  Passions¬ 
krypta  und,  mit  einer  Ausnahme,  in  den  Sakramentskapellen  Az  und  A3. 


§51.  Die  Saxdai.ex. 


Unter  den  Fussbekleidungen  nennen  wir  an  erster  Stelle  die  Sandalen  (soleae, 
37.vrD.;,iry,).  Slc  wareii  Sohlen,  die  mit  Riemen  an  den  I'uss  befestigt  wurden  und  das 
ganze  Fussblatt  offen  Hessen.  Der  Römer  der  älteren  Zeit  trug  sie  der  Bequemlich¬ 
keit  halber  nur  im  Hause  oder  wenn  er  zum  Mahle  ging;  daher  die  Ausdrücke  e  soleas 
deponere  »  und  «  soleas  poscere  »,  d.  h.  «  sich  zum  Mahle  lagern  »  und  «  vom  Mahle  sich 
erheben  ».  In  der  Kaiserzeit  gewöhnte  man  sich  allmälig  daran,  die  Sandalen  auch 
zum  Ausgehen  anzulegen,  was  bisher  für  anstössig  galt.  ^  Da  sie  vornehmlich  zum 

Vgl.  dagegen  De  Rossi,  R.  S.,  II,  S.  54. 

^  Cic.,  Philipp.,  2,  30,  76:  Ex  Omnium  omnibii.s 
flagitiis  nullum  tui-pius  vidi,  inillum  aitdivi.  Das 
Verbrechen  bestand  darin,  das.s  Antoniu.s  in  Gallien 


3.  eine  hochrothe;  4.  eine  Sorte,  die  mit 

z-Xto'j  ipr-'A  umschrieben  ist,  also  nur  eine 

einmalige  Färbung  bedeutet. 

’  //.  *V..  19,  22. 
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l^allium  g-ehörten,  so  haben  sie  auf  den  Kahikombengemälden  entweder  die  Ge¬ 
stalten,  welche  nach  Philosophenart  nur  das  Pallium  oder  solche,  die  Tunika  und  Pal¬ 
lium  tragen;'  seltener  finden  wir  sie  bei  Männern,  welche  über  der  Tunika  die 
Chlamys  oder  die  barocke  Paenula  haben,  oder  die  nur  mit  der  Tunika  bekleidet  sind.  ^ 

Unter  den  besonderen  Arten  von  Sandalen,  die  noch  nicht  genügend  bestimmt 
sind,  seien  nur  die  gallicae  die  den  Hacken  des  Fusses  bedeckten,  erwähnt.^ 

Übrigens  warf  man  schon  zu  G'ellius’  Zeiten  die  einzelnen  Unterarten  durcheinander, 
und  was  wir  soeben  als  gallicae  bezeichnet  haben,  begreift  dieser  unter  dem  Gattungs¬ 
namen  soleae:  «  Omnia  ferme  id  genus,  quibus  plantarum  calces  tantum  infimae  te- 
guntur,  cetera  prope  nuda  et  teretibus  habenis  vincta  sunt,  soleas  dixerunt:  nonnun- 
quam  voce  Graeca  crepidulas».^  Immerhin  müssen  sich  die  gallicae  auch  damals  von 
den  soleae  unterschieden  haben,  sonst  hätten  sich  die  wegen  ihrer  unnationalen  Ge¬ 
wandung  von  Castricius  getadelten  Senatoren  nicht  darüber  verwundert,  dass  man 
sie  ((soleatos))  nennen  konnte,  wo  sie  doch  die  gallicae  trugen.  5  Dieser  Unterschied 
bestand,  von  dem  Hackenstück  abgesehen,  in  dem  reichen  Riemenwerk  der  gallicae, 
während  die  soleae  nur  so  viele  Riemen  hatten,  als  eben  nothwendig*  war,  um  sie  an 
dem  Russe  fest  zu  halten.  In  der  Diminutivform  calliculae  (33  galliculae,  6-o5Y^|ia-:7.) 
werden  sie  in  den  Akten  der  hll.  Perpetua  und  Felicitas  zweimal  als  Tracht  des  Dia¬ 
kons  Pomponius  und  des  Kampfrichters  (lanista,  angeführt.®  Die  Beiworte 

«multiplices»  und  «  multiformes  ex  auro  et  argento  factas  a  beziehen  sich  auf  die  gol¬ 
denen  und  silbernen  Verzierung^en,  die  auf  den  Riemen,  oft  in  kunstvoller  Ausstattung', 
angebracht  wurden.  Auf  den  Katakombeng'emälden,  diejenigen  der  Taf.  2  16  abge¬ 
rechnet,  sind  die  Sandalen  gewöhnlich  sehr  oberflächlich  behandelt  und  unterscheiden 
sich  nur  dadurch,  dass  sie  bald  längere,  bald  kürzere  Riemen  haben;  am  kürzesten 
sind  die  Riemen  bei  den  Heiligen  der  Nunziatellakatakombe,  ^  am  längsten  bei  der 
Figur  Christi  auf  dem  Bilde  der  Hochzeit  zu  Kana^  und  bei  den  Gestalten  des  Guten 
Hirten,  bei  welchem  sie  nicht  bloss  zur  Befestigung  der  Sohlen  dienen,  sondern  auch 
um  die  fasciae  crurales  geschlungen  und  unter  den  Knieen  gebunden  sind. 

Dass  der  Gute  Hirt  als  Fussbekleidung  auch  die  udones,  d.  h.  hohe  Gamaschen, 


I.acerna  und  Sandalen  trug;  per  municipia  colonias- 
que  Galliae...  cum  gallicis  etlacerna  cucurristi.  Wei¬ 
tere  Stellen  bei  Marquardt,  Privatleben  d.  Römer,  II, 
S.  578- 

'  Taff.  21,  2;  22;  40,  I  u.  2;  57;  68;  75  u.  s.  f. 

*  Taff.  61 ;  105,  I ;  218,  2,  u.  237,  i. 

’  Im.  Ifaximallarif  ied.  cit.,  IX,  12-16,  S.  28  f., 
127  f.)  finden  sich  gallicae  biriles  rusticanae  bisoles, 
’hiv.zlij.y.  ländliche  Männer¬ 

sandalen  mit  T)oppelsohlen;  gallicae  biriles  mono- 
sales,  y.'itzi'y.  ij.W,~z't.[j.y..  Männersandalen  mit 

einfachen  Sohlen;  gallicae  cursuriae,  -w/ß'.y.  v.o’jp- 
cwp'.x.  I-äuferschuhe  u.  s.  n'. 

■*  N.  A.,  13,  22  (al.  21). 


^  Gellius,  a.  a.  O.:  Sed  si  hic  vester  huiusmodi  ves- 
titus  de  multo  iarn  usu  ignoscibilis  est,  soleatos  ta¬ 
rnen  vos,  populi  Romani  senatores,  per  urbis  vias 
ingredi  nequaquam  decorum  est,  non  hercle  vobis 
minus  quam  illi  tum  fuit,  cui  hoc  AI.  Tullius  pro 
turpi  crimine  obiectavit. . .  Plerique  autem  ex  his, 
qui  audierant,  requirebant,  cur  «  soleatos  »  dixisset, 
qui  gallicas,  non  soleas,  haberent.  Die  Worte 
knüpfen  an  die  Stelle,  welche  wir  auf  S.  82  abge¬ 
druckt  haben,  an. 

^  Passio  ÖISI  Pcrpetuac.  et Felicitatis,  ed.  Franchi, 
122  u.  124. 

7  Taff.  40,  I,  u.  75. 

^Taf.  57- 
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die  zugleich  Schuhe  waren,  trägt,  wurde  schon  oben  bemerkt.  Da  die  Maler  in  der 
Andeutung'  dieses  Details  nicht  immer  genügend  sorgfältig  waren,  so  ist  es  manchmal 
unmöglich,  zu  bestimmen,  ob  sie  die  udones  oder  die  Sandalen  mit  den  Beinbinden 
darstellen  wollten. 


§  52.  Dih  SCIIUHU. 

Wie  die  Sandalen  zum  Pallium,  so  gehörte  der  Schuh,  calceus,  zur  Toga:  er 
machte  mit  ihr  die  Kleidung  eines  römischen  Bürg'ers  aus.  Daher  zieht  Tertullian  in 
dem  Txdik.X.dX  De  pallio  auch  gegen  ihn  zu  Felde.  Er  nennt  ihn,  von  den  andern  epi- 
theta  ornantia  abgesehen,  «proprium  togae  tormentum  »  (c.  5),  offenbar  desweg'en, 
weil  der  calceus  den  ganzen  Fuss  einschloss.  -Für  Frauen  bildete  er  die  gewöhnliche 
Fussbekleidung,  denn  für  diese  war  es  unschicklich,  sich  in  Sandalen  öffentlich  zu 
zeigen.  In  der  That  trägt  auf  den  coemeterialeii  Gemälden  nur  die  ])edisequa  neben 
der  Käuferin  Sandalen.  ‘ 

Die  verschiedenen  Arten  des  calceus,  ^  welche  ebenfalls  noch  nicht  hinreichend 
aufg'eklärt  sind,  dürfen  wir  um  so  eher  übergehen,  als  die  Katakombenmalereien  wenig' 
Anhaltspunkte  für  solche  Unterscheidungen  bieten.  Auf  ihnen  gleichen  die  Schuhe  der 
Männer  wie  der  Frauen  vollständig  unsern  Schuhen  und  unterscheiden  sich  unter  ein¬ 
ander  eigentlich  nur  in  der  Farbe:  die  Männer  haben  schwarze,  die  Frauen  ausserdem 
auch  braune,  rothe  und  weisse. ^  Letztere  Farbe  empfiehlt  Klemens  von  Alexan¬ 
drien,  der  für  sie  eine  Schwäche  gehabt  zu  haben  scheint,  als  die  für  Frauen  gezie¬ 
mende:  Y’jv7.'sc  [X2V  c’jv  -'j  Ai'jxbv  a’jyywgrjTsovA  Die  Schuhe  reichen  meistens 

bis  zu  den  Knöcheln  hinauf,  einige  auch  darüber  hinaus,  so  dass  sie  an  den  pero,  der 
auf  profanen  Darstellungen  diese  Form  hat,  erinnern.  Man  braucht  dabei  nicht  an 
den  ganz  ordinären  Pero,  der  auf  dem  Lande  bei  Schnee  und  Regen  getragen  wurde, 
zu  denken,  denn  eine  Orans  in  Santa  Domitilla  hat  einen  solchen  Schuh,  welcher  roth 
gefärbt  und  mit  Perlen  besetzt  ist.  s 


^  53.  Dif.  Saxoalfnschuhi-:. 


Schliesslich  sei  noch  der  campagus  erwähnt,  der  ein  Mittelding  zwischen  Sandale 
und  Schuh  war  und  auf  Monumenten  erst  seit  dem  vorgeschrittenen  4.  Jahrhundert  als 
Tracht  des  Kaisers  und  seiner  Umgebung,  später  der  Bischöfe  und  anderer  Würden¬ 
träger  vorkommt.  Er  war  ein  Sandalenschuh,  welcher  die  Zehen  und  Macken  ein- 


l'af.  63,  2.  Ähnliche  Sandalen  hat,  auf  dem  al¬ 
banischen  Relief,  die  Magd,  welche  eine  Gans  kau¬ 
fen  will  (abgebildet  bei  Jahn,  Brr.  d.  K.  Sachs.  Ges. 
d.  Hiss.,  1861,  Taf.  XIII,  2). 

'  Maximaltarif,  ed.  cit.,  VIII.  5  ff.,  S.  28  u.  126  f. 
’  Taff,  ig;  22,  2;  79;  i  16;  174.  2  ;  18,5,  3;  213. 

*  Pacdag.,  2,  II,  Migne,  8,  337.  Hermas  (Pastor. 


vis.  IV,  2,  ed.  Funk,  381)  sah  die  Kirche  in  Gestalt 
einer  mit  weissen  Gewändern  und  mit  weissen 
Schuhen  bekleideten  Jungfrau. 

^  Taf.  201,  2.  Auf  den  veröffentlichten  Kopien 
(Bosio,  R.  S.,  S.  273;  Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  TXXX; 
(xarrucci,  Storia,  II,  Taf  34,  8)  ist  das  Schuhwerk  bei 
dieser  Orans  nicht  näher  angegeben. 
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schloss,  an  der  Ferse  hinaufging-  und  von  beiden  Seiten  über  dem  Fussblatt  und  an 
dem  Schienbeine  aufgebunden  wurde.  Auf  den  Katakombenmalereien  aus  der  Pe¬ 
riode  der  Bestattung  ist  er  nirgends  anzutreften  ;  er  erscheint  erst  auf  Fresken,  welche 
nach  dem  5.  Jahrhundert  entstanden  sind:  es  tragen  ihn  z.  B.  die  heiligen  Päpste 
und  Bischöfe,  die  an  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  gemalt  sind,  ‘  sowie  der  hl,  Vincen- 
tius  auf  dem  Bilde  aus  Ponzian,  von  dem  oben  (S.  84  f.)  die  Rede  war.  ^ 

RCckbi.ick. 

Ein  Rückblick  auf  das  in  diesem  Kapitel  Behandelte  zeigt  die  Richtigkeit  der  von 
uns  gleich  zu  Anfang  vorausgeschickten  Aussage,  dass  die  Katakombenmaler  in  der 
Bekleidung  ihrer  Gestalten  nicht  willkürlich  verfuhren,  sondern  bestimmte  Vorschriften, 
von  denen  die  meisten  erst  in  der  christlichen  Kunst  sich  gebildet  haben,  befolgten. 
Um  die  Ausführungen  der  zahlreichen  Paragraphen  übersichtlich  zu  machen,  wollen 
wir  hier,  zusammenfassend,  kurz  angeben,  welche  Gewänder  die  Maler  den  einzelnen 
Persönlichkeiten  zugetheilt  haben. 

1.  Christus,  die  Propheten  und  Heiligen  (Apostel  und  Märtyrer)  erhielten  Tu¬ 
nika,  Pallium  und  Sandalen  (seltener  den  blossen  Philosophenmantel),  welche  drei 
Kleidungsstücke  die  «Tracht  der  heiligen  Gestalten»  ausmachen. 

2.  Die  gleiche  Gewandung  tragen  gewöhnlich  auch  jene  biblischen  Gestalten, 
welche  nicht  den  Verstorbenen  verbildlichen,  wie  Abraham  in  der  Opferung  Isaaks 
und  die  beiden  Ältesten  in  der  Darstellung  Susannas;  Moses  hat  sie,  im  (Juellwunder, 
mit  solcher  Regelmässigkeit,  dass  er  sie  auch  in  der  Scene  vor  dem  Dornbusch,  wo  er 
das  Vorbild  des  Verstorbenen  ist,  beibehielt. 

3.  Die  Tracht  der  heiligen  Gestalten  haben  ferner  die  in  liturgischen  Scenen 
auftretenden  Geistlichen,  aber  nur  in  jenen,  die  aus  dem  2.  Jahrhundert  stammen,  also 
in  der  Taufe  und  in  der  Brodbrechung.  Entsprechend  dem  Princip,  an  der  einmal 
geschaffenen  Darstellung-  keine  Veränderungen  vorzunehmen,  wird  die  Taufe  in  der 
ursprünglichen  Form  auch  noch  in  der  letzten  Periode,  als  die  Gewandung  der  fjeist- 
lichen  bereits  einigen  Wandel  durchgemacht  hatte,  wiederholt,  -  während  auf  dem 
Fresko  der  Einkleidung,  welches  in  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  gemalt 
wurde,  der  Bischof  so,  wie  er  sich  damals  trug,  gekleidet  ist. 

4.  In  der  Tracht  der  heiligen  Gestalten  erscheinen  endlich  auch  einige  Male 
Oranten,  weil  sie  Bilder  der  Seligen  sind. 

5.  In  der  Regel  sind  jedoch  die  gewöhnlichen  Verstorbenen,  mögen  sie  als 
Oranten  oder  in  der  Ausübung  ihres  irdischen  Berufes  oder  wie  immer  abgebildet 
sein,  mit  den  Gewändern,  die  sie  während  ihrer  irdischen  Laufbahn  trugen,  bekleidet, 
also  mit  Schuhen,  Tunika  und  irgend  einem  Mantel,  oder  mit  der  blossen  Tunika,  oder 
mit  der  Dalmatik. 


Taf.  256. 


^  Taf.  25Ö. 
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6.  In  der  blossen  Tunika  (oder  seltener  Dalinatik)  sehen  wir  auch  die  meisten 
biblischen  Persönlichkeiten,  unter  denen  der  Verstorbene  sich  verbirgt,  nämlich  Noe, 
Daniel  (auf  den  älteren  Fresken),  Jsaak,  Job,  David  mit  der  Schleuder,  Tobias,  den 
Gichtbrüchigen,  Blindgeborenen  und  Aussätzigen. 

7.  Eine  Ausnahme  machte  man  zunächst  bei  den  drei  Jüngtingen,  denen  man 
die  von  der  Heiligen  Schrift  ausdrücklich  erwähnten  Gewänder  gab;  ähnlich  kleidete 
man  auch  die  Magier,  vielleicht  um  sie  als  Orientalen  zu  kennzeichnen. 

8.  Gemäss  den  antiken  Kunsttraditionen,  nach  welchen  Schiffer  und  Fischer 
unbekleidet  dargestellt  wurden,  erscheinen  auch  die  sieben  Jünger  am  See  Tiberias, 
ferner  die  drei  Fischer,  Jonas  mit  den  ihn  hinauswerfenden  Schiffsleuten  und  zweimal 
Tobias  entweder  ganz  nackt  oder  nur  mit  dem  Perizoma. 

9.  In  dei  weiblichen  I rächt  herrscht  eine  grosse  Einfachheit,  da  kein  Untei- 
schied  zwischen  den  heiligen  und  gewöhnlichen  Frauen  gemacht  wurde.  Von  den  für 
alle  unerlässlichen  Schuhen  abgesehen,  setzt  sich  die  Gewandung  zusammen  aus 
Tunika  und  Palla,  oder  aus  Tunika  und  Kopftuch,  oder  aus  Tunika,  Dalmatik  und 
Kopftuch,  oder  aus  lunika  bezw.  Dalmatik  oder  aus  Dalmatik  und  Haube. 

Die  Wichtig-keit  dieser  Resultate  für  die  Interpretirung  der  Darstellungsgegen- 
stande  liegt  auf  der  Hand.  Wer  von  ihr  noch  nicht  ganz  überzeugt  sein  sollte,  möge 
die  lange  Reihe  der  verfehlten  Auslegungen  der  Scenen  durchgehen;  er  wird  dann 
finden,  dass  viele  durch  Nichtbeachtung  der  Gewänder  verursacht  worden  sind.  Einige 
von  ihnen  haben  wir  oben  namhaft  gemacht;  sie  sind  so  augenfällig,  dass  es  nicht 
nothwendig  ist,  andere  hinzuzufügen.  Umgekehrt  brauche  ich  nicht  besonders  zu 
betonen,  welch  grosser  Gewinn  meiner  Arbeit  gerade  aus  den  Gewandstudien  zuge¬ 
flossen  ist;  das  Kapitel  über  die  Chronologie  und  das  ganze  zweite  Buch  zeigen  es  zur 
Genüge.  Auf  eine  Thatsache  nur  möchte  ich  zum  Schluss  aufmerksam  machen,  da 
sie  geeignet  ist,  die  Richtigkeit  des  Gesagten  in  ein  klares  Licht  zu  stellen;  die  Ent¬ 
deckung  der  Basilika  der  hll.  Markus  und  Marcellianus  verdanke  ich  einzig  und  allein 
dem  Studium  der  Gewänder.  Als  ich  am  30.  April  d.  1.  Jahres  (1902)  die  fragmen- 
tirten  Fresken  des  Arkosolbogens, '  der  aus  dem  Schutt  herausragte,  zum  ersten  Male 
sah.  überraschte  mich  der  mit  Tunika  und  Pallium,  also  mit  der ‘'Tracht  der  heiligen 
Gestalten,  bekleidete  Mann  mit  der  Leiter  in  dem  Grade,  dass  ich,  obwohl  er  mir 
damals  räthselhaft  erschien,  den  Entschluss  fasste,  das  Arkosol  von  dem  Schutte  frei- 
legen  zu  lassen,  um  noch  andere  Darstellungen  zu  finden.  Die  Arbeiten  waren  von 
den  besten  Erfolgen  begleitet  und  führten  schliesslich  zu  jener  Entdeckung,  welche 
eine  der  grössten  ist,  die  in  den  Katakomben  überhaupt  gemacht  wurden.  ‘llätte  ich 
die  erwähnte  Malerei  vor  zehn  Jahren  gesehen,  so  hätte  ich  sie  vielleicht  für  den  Rest 
einer  Darstellung  der  Jahreszeiten  gehalten  und  sie,  wie  de  Rossi  es  that,“  nicht  weiter 
beachtet;  die  Basilika  wäre  in  diesem  Falle  noch  heute  unter  dem  Schutte  begraben! 


'  Taff.,  14g,  3;  153,  2. 

■  Auf  de  Rossi’s  Plan  (A.  S.,  I,  Taff.  XXXV-XL, 
TL  e)  ist  nicht  bloss  das  Arkosol  sondern  auch  das 


I.uminar  verzeichnet  und  die  Krypta  selbst  mit  ihrer 
Gallerie  als  eine  grosse,  formlose  Schuttmasse  ange- 
geben. 
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Die  Bart=  und  Haartracht  auf  den  Katakombenmalereien. 


Wie  die  Gewandung  so  war  auch  die  Bart-  und  Haartracht  der  wechselnden 
Mode  unterworfen.  Bis  in  das  2.  Jahrhundert  hinein  herrschte  bei  den  Römern  der 
Brauch,  sich  den  Bart  mit  der  Scheere  zu  stutzen  oder  mit  dem  Messer  zu  rasiren; 
der  lang'e  Bart  galt  als  bezeichnendes  Merkmal  der  Philospophen  oder  als  Zeichen  der 
Trauer.  ’  Erst  Hadrian  durchbrach  die  herkömmliche  Sitte  und  Hess  sich,  um  einige 
Gesichtsfehler  zu  verdecken,  den  Bart  stehen.  Die  späteren  Kaiser  befolgten  mit 
wenigen  Ausnahmen  das  gegebene  Beispiel  und  in  dem  um  190  verfassten  Paedagog 
schreibt  Klemens  von  Alexandrien  das  «  bärtige  Kinn  ))  (/.dscov  y^ws-ov)  als  den  Chris¬ 
ten  geziemend  vor.  Bei  dem  Stutzen  des  Bartes  solle  man.  sagt  er,  nicht  bis  auf  die 
Haut  gehen,  denn  schimpflich  sei  für  einen  Mann  das  glatte  Kinn:  und  wer  um  den 
Mund  den  Bart  mit  der  Scheere  abschneide,  um  nicht  beim  Essen  behindert  zu  sein, 
solle  doch  den  übrigen  Bart,  der  in  keiner  Weise  lästig  falle,  stehen  lassen,  denn  er 
verleihe  dem  Manne  ein  würdevolles,  furchteinliössendes  Aussehen  toO  7:003- 

(i')7:o'j  'A7.'  Trotz  dieser  Begründung  war  es  gerade  der  erste 

christliche  Kaiser,  Konstantin  der  Grosse,  welcher  das  glatt  rasirte  (jesicht  wieder  für 
lange  Zeit  und  dermassen  in  Mode  brachte,  dass  Julian,  der  als  Philosoph  den  langen 
Bart  trug,  manchen  Spott  dafür  cinernten  musste. 

In  der  Katakombenmalerei  der  drei  ersten  Jahrhunderte  ist  der  Bart  eine  unge¬ 
wöhnliche  Erscheinung.  Es  trägt  ihn  Christus  einmal  als  Richter,  Abraham  in  zwei 
Darstellungen  des  Opfers,  Moses  einmal  bei  dem  Ouellwunder  und  der  Bischof  in  den 
Scenen  der  Brodbrechung  und  der  Einkleidung-.  ^  Seit  dem  4.  Jahrhundert  sind  die 
Maler  mit  der  Anbringung  des  Bartes  weniger  sparsam.  Dreimal  wird  er  Christus, 
zweimal  Abraham,  sechsmal  iMoses  beim  Quellwunder,  einmal  dem  Propheten  Mi- 
chaeas  und  öfters  irgend  einem  Apostel  oder  Märtyrer  gegeben;  es  haben  ihn  ferner 
die  Apostelfürsten,  regelmässig  aber  erst  in  der  letzten  Periode  der  Katakomben. 

‘  Vgl.  Privatleben  der  Römer ‘'Es -wurden  nicht  die  Personifikationen  des  ileores 

^  Clem.  Alex.,  Paedag.,  3,  1 1,  Migne,  8,  633.  und  des  Tigris  angeführt,  weil  diese  aus  der  heidni- 

’  TafF.  15;  40,  2 ;  78,  2 ;  79  u.  87,  I :  Fractio,Ttd.  10.  sehen  Kunst  stammen. 
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Unbärtig'  sind  dagegen  immer  die  Oranten,  Noe,  Daniel,  die  drei  Jüngling'e,  Jonas, 
Isaak,  Job,  der  Blindgeborene,  Moses  vor  dem  Dornbusch  —  kurz  alle  diejenigen  Per¬ 
sönlichkeiten,  welche  den  Verstorbenen  versinnbilden,  ’  was  ein  unverkennbarer  Nach¬ 
klang' jener  antiken  Anschauungsweise  ist,  der  zufolge  der  Bart  Trauer  anzeig'te:  man 
wünschte  oder  dachte  sich  die  Verstorbenen  im  Himmel,  wo  die  Trauer  keinen  Platz 
hat,  stellte  sie  daher  bartlos  dar.  ^  Dadurch  allein  ist  jedoch  diese  mit  solcher  Regel¬ 
mässigkeit  auftretende  Erscheinung  nicht  genügend  erklärt;  dieselbe  fordert  vielmehr 
die  Annahme  einer  positiven  Vorschrift,  die  g'enannten  Figuren  immer  bartlos  zu 
malen.  Wir  stehen  hier  also  vor  einem  artistischen  Kanon,  welcher  die  Maler  zur 
Einhaltung'  dieser  Vorschrift  verpflichtet  hat.  Der  Kanon  selbst  setzt  aber  eine  Auto¬ 
rität  voraus,  und  diese  kann  füg'lich  keine  andere  als  die  kirchliche  sein.  Somit 
werden  wir  auch  von  dieser  Seite  auf  eine  Ing'erenz  der  kirchlichen  Obrigkeit  in  die 
Entstehung  der  christlichen  Kunst  hing'ewiesen. 

Die  Haartracht  der  Männer  ist  natürlich  eine  sehr  einfache:  die  Haare  sind 
stets  ungescheitelt  und  gewöhnlich  halbkurz  und  gelockt  oder  glatt  anliegend.  Christus 
insbesondere  hat,  wie  wir  weiter  unten  noch  ausführlicher  zeigen  werden,  fast  immer 
reicheres  und  läng'eres  Haar  als  die  übrigen  Persönlichkeiten.  ^  Ganz  kurz  geschnit¬ 
tenes  Haar  v.seaX-y,  wie  es  Klemens  von  Alexandrien  für  Christen  vorschreibt 
und  welches  Gladiatoren,  Stoiker  und  seit  Makrinus  auch  mehrere  Kaiser  trugen, 
kommt  einige  Male  bei  Jonas  vor,  von  den  Fällen  abgesehen,  wo  die  Maler  aus  Flüch¬ 
tigkeit  dieses  Detail  kaum  berücksichtig't  haben. 

Langes,  künstlich  g'elocktes  Haar  hatten  die  bei  der  Tafel  der  Vornehmen  auf¬ 
wartenden  Diener ;  bekanntlich  waren  sie  schöne,  gleichmässig'  gekleidete  junge  Leute, 
welche  comati,  capillati,  criniti,  crispuli,  calamistrati,  torquati  oder  auch  delicati  hiessen 
und  noch  zur  Zeit  des  hl.  Ambrosius  erwähnt  werden. Solche  Tafeldiener  finden 
sich  nur  zweimal  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Alarcellinus,  und  zwar  auf 
Darstellungen  von  Mahlscenen,  die  aus  dem  3.  Jahrhundert  stammen  und  von  dem 
gleichen  Künstler  herrühren.  5 

In  der  Haartracht  der  Frauen  lassen  sich,  der  Verschiedenheit  der  Zeit  ent¬ 
sprechend,  zwei  Hauptarten  unterscheiden.  Bei  den  zwei  ältesten  aus  dem  Anfang' 
des  2.  Jahihunderts  stammenden  Frauenfig'uren  in  der  cappella  greca,  nämlich  bei  der 
Madonna  in  der  Anbetung  der  Magier  ^  und  bei  der  Verschleierten  in  der  Fractio  panis,  ^ 
sind  die  Haare  hinten  glatt  hinaufg'ekämmt  und  auf  dem  Scheitel  zu  einem  ähnlichen 
Wulst  zusammengelegt,  wie  wir  ihn  bei  einigen  Kaiserinnen  aus  der  ersten  Hälfte  des 


Für  die  Darstellungen  Christi  in  den  Wunder- 
scenen  vgl.  unten  S.  106. 

*  Einen  interessanten  Beleg  für  die  Richtigkeit 
dieser  Aussage  besprechen  wir  in  §  112.  Erst  bei 
den  im  4.  Jahrhundert  entstandenen  Darstellungen 
des  himmlischen  Mahles  kommt  es  vor,  dass  einige 
von  den  Theilnehmern  einen  kurzen  Vollbart  auf¬ 
weisen. 


^  Eine  sehr  beachtenswerthe  Ausnahme  liegt  in 
dem  priscillianischen  Bilde  der  Auferweckungdes  La¬ 
zarus  aus  dem  Ende  des  2.  Jahrhunderts  (Taf.  45, 2)  vor: 
hier  hat  der  Heiland  ganz  kurzes  Haar. 

Ambros,  Ep.,  6g,  7,  Migne,  16,  1233. 

5  Taf.  57  und  Bosio,  R.  S.,  S.  349. 

^  Wilpert,  Fractio,  Taf.  VII. 

’Taf.  15,  I. 
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2.  Jahrhunderts  sehen.  Auf  den  Uarstellung-en  der  Frauen  seit  dem  3.  Jahrhundert 
sind  die  Haare  in  der  Mitte  g'escheitelt,  dann  über  die  Schläfen  bis  unter  die  Ohren 
geführt,  dort  umg’eleg't  und  auf  den  Scheitel  zurückgeführt,  wo  sie  zu  einenr  Knoten 
gebunden  oder  zu  einer  Art  Krone  geflochten  sind.'  Das  Haai-  der  Dionysas^  ist 
wellenförnrig  gelockt;  es  erinnert  an  die  Haartracht,  welche  durch  die  Kaiserin  Julia, 
die  Gemahlin  des  Septimius  Severus,  eingeführt  wurde.  Diese  Mode  hat  sich  lange 
erhalten,  denn  ähnlich  tragen  das  Haar  die  Begleiterinnen  der  Kaiserin  Theodora  auf 
dem  bekannten  Mosaik  von  Ravenna.  ^  Von  U  nverheiratheten  verlangt  Tertullian, 
dass  sie  ihre  Haare  weder  kräuseln  noch  flechten,  sondej’n  einfach  auf  dem  ffinterkopf 
zu  einem  Wulst  zusammennehmen  sollen.  +  Diese  Tracht  veranschaulicht  am  besten 
die  auf  Taf.  92,  i  abgebildete  Orans  eines  Freskos  der  Domitillakatakombe  aus  der 
zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts. 

Einige  Frauengestalten  wurden  von  den  Malern  mit  einem  so  spärlichen  Haar 
bedacht,  dass  dieses  sich  wenig  oder  gar  nicht  von  dem  der  Männer  unterscheidet; 
erwähnt  seien  die  Samariterin  in  der  Sakramentskapelle  A  3  und  die  hl.  Jungfrau  auf 
einer  Epiphaniedarstelinng  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinns.  = 

Die  Haare  aufgelöst  zu  trag-en,  war  ein  Zeichen  der  Trauer.  Einen  Beleg 
dafür  bietet  der  in  den  .Akten  der  hll.  Perpetua  und  Felicitas  berichtete  Vorfall.  Eine 
wilde  Kuh  hatte  Perpetua  auf  die  Hörner  genommen  und  in  die  Höhe  geschleudert. 
Auf  den  Boden  zurückg'efallen,  bemerkte  die  Heilige,  dass  ihr  Anzug  in  Unordnung 
gerathen  war.  Ohne  auf  den  Schmerz  der  Wunden  zu  achten,  ordnete  sie  die  zeris- 
sene  Tunika  und  suchte  die  Haarnadel,  um  ihre  aufgelösten  Haare  wieder  zu  befestigten. 
«  Denn  »,  fügen  die  Akten  zur  Begründung  hinzu,  «es  ziemte  sich  nicht  für  die  Mär¬ 
tyrin,  mit  aufgelösten  Haaren  zu  leiden,  damit  sie  nicht  in  ihrer  Glorie  zu  trauern 
schien.  » ^  Bei  dem  freudigten  Charakter  der  altchristlichen  Kunst  darf  es  uns  nicht 
wamdern,  dass  die  Maler  Frauengestalten  mit  losem  Haar  von  ihren  Darstellungen  fast 
gänzlich  ausgeschlossen  haben.  Nur  die  Magd  der  Käuferin  und  Eva  auf  zwei 
Fresken  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus'  machen  eine  Ausnahme. 
Bei  Eva  w  ollte  der  Maler  vielleicht  auf  den  Schmerz  wegen  der  Übertretung  des  göttli¬ 
chen  Gebotes  hinweisen;  bei  der  Dienerin  waren  symmetrische  Rücksichten  massge¬ 
bend,  denn  in  der  Nachbarscene  fungirt  sie  als  delicata  beim  Mahle. 

'  Taff.  61  ;  62.  2;  88;  90,  2.  u.  138.  ‘  Taff.  29,  2,  11.  147. 

^  Taf.  in:  vgl.  auch  Taf.  162,  i.  Passio  SS.  Perpetuae  et  Felicüatis,  ed.  Franchi, 

!  Garriicci,  Storia,  IV,  Taf.  264,  2.  144:  Dehinc  acu  requisita,  et  disperses  capillos  infi- 

r  Tertull.,  De  l'el.  virgg.,  7,  Migne,  2,  900  ;  qimrum  bulavit.  Non  enim  decebat  martyram  sparsis  capillis 
ornatus  ipse  proprie  sic  est,  ut  cumuluta  (seil,  coma)  in  pati,  ne  ln  sua  gioria  plangere  videretnr. 
verticem  ipsam capitis arcemambitucriniumcontegat.  '  Taff.  62,  2;  93  u.  186,  2. 


FUENFTES  KAPITEL. 


Enthalten  die  Katakombenmalereien  Portraits? 


Es  drängt  sich  jetzt  die  Frage  auf,  ob  die  Malereien  der  Katakomben  Portraits 
enthalten.  Wir  bemerken  gleich  zu  Anfang,  dass  hier  nur  die  Gestalten  des  Herrn, 
der  hl.  Jungfrau,  der  Verstorbenen  und  der  Apostelfürsten  in  Betracht  kommen. 
Es  existiren  zwar  auch  Bilder  der  übrigen  Apostel  und  solche  von  Märtyrern,  die 
keine  Apostel  waren:  jene  entbehren  indess  jeglicher  Individualisining  und  unter¬ 
scheiden  sich  nicht  unter  einander;  die  Darstellungen  der  Märtyrer  sodann,  wie  der 
hli.  Sixtus,  Petrus,  Marcellinus,  Gorgonius,  Tiburtius,  Optatus,  Kornelius,  Cyprianus, 
Milex,  Pumenius  u.  a.  m.,  bieten  wohl  einige  Verschiedenheit  in  der  Fassung  des 
Kopfes;  sie  sind  jedoch  spät  und  fast  ganz  isolirt,  weshalb  ein  Vergleich  von  selbst 
ausg'eschlossen  ist. 

I.  Die  Darstellungen  Christi. 

Die  ältesten  Fresken,  die  den  Heiland  als  Erwachsenen  zeigen,  stammen  aus 
der  ersten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts:  wir  meinen  das  Taufbild  in  der  Eucinag'ruft 
und  diejenigen  der  Passionskiypta  in  Pretestato,  ^  Es  folgen  dann,  aus  der  zweiten 
Hälfte  desselben  Jahrhundeiäs .  die  Darstellung'en  der  Sakramentskapellen  A  2 
und  A3.^  Die  ei’Sten  Bilder  streifen  also  an  die  Zeit,  in  der  noch  das  alte  Vorurtheil 
gegen  den  Bart  bestand 3  nnd  welches  das  egoistische  Beispiel  Hadrians  und  das  der 
nachfolgenden  Kaiser  aus  der  Kunst  nicht  für  immer  zu  beseitig'en  \'ei'mochten. 
Daher  verstand  es  sich  von  selbst,  dass  man  in  jener  Zeit  Christus  bartlos  darstellte. 
Bartlos,  d.  h.  ohne  Vollbart,  wird  er  auch  in  den  folgenden  Jahi'hunderten  mit  Vor¬ 
liebe  geschildert,  und  zwar  als  Wunderthäter  mit  solcher  Ausschliesslichkeit,  dass 
wir  bis  jetzt  keine  einzige  Ausnahme  kennen.  Diese  Erscheinung  ist  keine  zu¬ 
fällige,  wir  haben  auch  hier  wieder  einen  artistischen  Kanon  vor  uns,  der  seine  bin¬ 
dende  kraft  über  die  Zeit  der  Katakomben  hinaus  bewahrt  und  sich  noch  auf  den  Mo- 


Taff.  18  f.  u.  29,  I. 


■*  Einmal,  auf  einem  Bilde  aus  der  ]\Iitte  des  3 
Jalirhunderts  (Taf.  68,  2),  hat  der  Heiland  einen  An¬ 
flug-  von  Backenbart. 


Taf.  29,  2,  u.  39. 
Siehe  oben  S  103. 


Enthalten  die  Katakombenmalereieii  Pürtraits.- 


saiken  Ravennas  geltend  gemacht  hat.  Seitdem  3.  Jahrhundertwird  Christus  durch  ein 
reicheres,  gewöhnlich  gelocktes  Maar,  welches  häufig  bis  auf  die  Schultern  herab- 
fiiesst,  ausgezeichnet,  so  dass  dieses  als  ein  Unterscheidungsmerkmal  seiner  Bilder 
gelten  kann.  ‘  Da  ein  bartloses  Gesicht  auch  jünger  ist,  so  mag  der  jugendliche  Aus¬ 
druck  Christi  in  vielen  Fällen  eher  eine  Folge  der  Bartlosigkeit  als  von  den  Künstlern 
beabsichtigt  sein.  Doch  soll  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  dass  einzelne  Künstler 
das  jugendliche  Moment  mit  Absicht  betont  haben,  vielleicht  um  auf  die  ewige  Jugend 
des  Gottmenschen  hinzuweisen.  Eine  Scheidung  der  Malereien  nach  diesem  Gesichts¬ 
punkte  hin  vorzunehmen,  wäre  indessen  schwer,  um  nicht  zu  sagen  unmöglich.  Auf 
einigen  Werken  der  letzten  Periode  wurde  das  jugendliche  Moment  zu  sehr  hervor¬ 
gehoben,  denn  auf  ihnen  erscheint  der  Heiland  geradezu  knabenhaft. - 

Der  Versuch  einiger  Gelehrten,  den  bartlosen  Typus  auf  ein  antikes  Vorbild,  etwa 
auf  Apollo,  zurückzuführen,  ist  als  durchaus  unbegründet,  als  phantastich  abzuweisen.  3 
Die  Darstellungen  aus  dem  2.  Jahrhundert,  zumal  diejenigen  der  Sakramentskapellen, 
haben  sicher  nichts  an  sich,  was  nur  entfernt  an  Apollo  erinnern  könnte;  und  die  Maler 
der  späteren  Zeit  stellten  nur  einen  bartlosen  Jünglingskopf  schlechthin,  nicht  einen 
bestimmten  Typus  dar.  Die  jugendlichen  Christusköpfe  sind  denn  auch  thatsächlich 
viel  zu  allgemein  gehalten;  wenn  wir  von  den  P'ällen  absehen,  wo  der  Heiland  durch 
franz  lange  Haare  gekennzeichnet  ist,  so  besteht  zuweilen  zwischen  ihm  und  dem  bart¬ 
losen  Moses  so  wenig  Unterschied,  dass  wir,  ohne  die  geringste  Störung  zu  verursa¬ 
chen,  beide  Figuren  mit  einander  vertauschen  könnten.  Ein  schönes  Beispiel  des 
jugendlichen  Typus,  aus  dem  4.  Jahrhundert,  war  in  dem  coemeterium  maius,  imBogen 
des  arcosolio  della  Madonna,  als  Medaillon  gemalt.  Heute  ist  das  Bild,  wie  man  aus 
meiner  Kopie  ersehen  kann,-^  stark  verwischt  und  dazu  von  dem  yualm  der  Kerzen 
sehr  geschwärzt.  Der  Heiland  trägt  hier  so  lange  Haare,  dass  die  Locken  bis  auf  die 
Schultern  herabfallen.  ^ 

Von  dem  jugendlichen  Typus  entfernten  sich  die  Künstler  zuerst  in  den  Darstel¬ 
lungen  des  Gerichtes.  Auf  dem  Gemälde  des  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla, 
aus  der  ersten  Hälfte  des  3.  JahiLunderts,  hat  Christus  einen  kurzen  Vollbart  und 
das  ihm  eio'ene  lange  Haar.  ^  Das  Fresko  der  Nunziatellakatakombe,  aus  der  zweiten 
Hälfte  desselben  lahrhunderts,  zeigt  ihn  zwar  bartlos,  aber  mit  den  ernsten  Zügen  des 
gereiften  Mannesalters,  wie  es  einem  Richter  zukommt;  sein  Haar  ist  ungetheilt  in  die 


•  Taff.  40,  2;  75;  125;  148,  2;  164,  i;  170;  177,  i; 
186.  li  251  u.  253. 

Taff.  62,  I  ;  205  :  243,  1 ;  245,  2  ;  248. 

’  Auch  die  «  Zeusischen,  Serapischen  und  Diony¬ 
sischen  Christusbilder  »,  welche  die  Phantasie  eini¬ 
ger  deutscher  Gelehrten  und  eines  norwegischen 
Kunsthistorikers  geschaffen  hat,  können  wir  nicht 
ernsthaft  nehmen. 

*  'J'af.  164,  I. 

^  Da  die  Farben  sehr  mürbe  sind  und  nur  lose  an 


dem  .Stucke  anhaften,  so  musste  ich,  um  nicht  mehr 
zu  schaden  als  zu  nützen,  auf  eine  Reinigung  des 
Bildes  verzichten. 

®  Taf  40,  2.  An  vielen  .Stellen,  namentlich  in 
dem  unteren  Theil  der  Gewandung  und  in  dem 
Bart-  und  Haupthaar,  hat  sich  die  braune  Farbe  des 
F  reskos  so  abgeblättert ,  dass  der  weisse  Stuck 
sichtbar  geworden  ist.  Hierdurch  wurde  der  Ge¬ 
sichtstypus  nicht  wenig  verändert;  der  Bart  zumal 
erscheint  jetzt  grau  melirt. 


FiLenftes  Kapitel. 
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Stirn  g'ekämmt  und  fällt  in  langen  Strängen  auf  den  Rücken:  das  Einzig'e,  was  ihn 
von  einem  römischen  Magistratenkopf  unterscheidet.  ‘  Als  bartloser  Mann  ist  er  auch 
auf  dem  Gemälde  des  cubiculum  II  in  Santa  Domitilla,  aus  der  Mitte  4.  Jahrhunderts, 
geschildert,  -  während  er  auf  dem  etwas  jüngeren  aus  Sant' Ermete  einen  Anliuo-  von 
Vollbart  hat.  ^  Der  ernste  Gesichtsausdruck  des  an  vorletzter  Stelle  erwähnten  Bildes 
erinnert  an  die  fast  gleichzeitige  Darstellung  in  San  Ponziano,  welche  sehr  verblichen 
und  wohl  nur  deshalb  den  Archäologen  bis  jetzt  entgang'en  ist.  Der  Heiland  überragt 
hier  um  das  Doppelte  die  Grösse  der  ihn  umg'ebenden  Apostel.-^ 

Der  modernen  Auffassung  von  dem  Aussehen  Christi  nähert  sich  zuerst  der 
Künstler  des  aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  stammenden  Ereskos  in  Santa 
Domitilla.  5  Das  Bild  ist  im  Centrum  der  Decke  des  cubiculum  IV  gemalt.  Avanzini 
sah  es  in  einem  besseren  Zustande  und  fertigte  von  ihm  eine  ziemlich  genaue  Kopie  an ; 
heute  sind  die  Farben  verblasst  und  fleckig,  weshalb  sich  die  Gesichtsbildung  nur  in 
allgemeinen  Züg-en  verfolg'en  lässt.  Das  Streben  des  Künstlers  ging  offenbar  dahin,  ein 
Portrait  vorzuführen:  er  gab  der  Büste,  nach  Art  der  antiken  Portraits,  die  Form  einer 
imag'O  clipeata.  Ob  er  bei  seiner  Arbeit  selbständig  vorging  oder  eine  ältere  Vorlage 
benutzte,  kann  man  unmöglich  mit  einiger  Gewissheit  bestimmen.  Der  Heiland  hat 
einen  halbkurzen  ungetheilteiF  Vollbart  und  die  ihm  eigenen  langen  Haare,  welche 
seine  Identität  sichern ;  der  Mund  ist  geschlossen,  die  Nase  gradlinig  und  die  Stirn 
unverhältnissmässig  breit  und  niedrig'.  Die  breite  Kopfbildung'  passt  aber  zu  den 
übertrieben  robusten  Schultern,  die  man  bei  einer  Christusgestait  freilich  etwas  we¬ 
niger  kräftig  eiwarten  würde.  I  rotzdem  imponirt  der  Kopf  durch  den  feierlichen 
Ernst,  der  aus  ihm  spricht.  Idealer  ist  das  Bild  Christi  auf  dem  Fresko  der  Parabel 
von  den  klugen  und  thörichten  Jungfrauen,  das  einige  Jahre  später  in  der  Katakombe 
der  hl.  Cyriaka  gemalt  wurde.  ^  Auch  hier  hat  der  Heiland  einen  halb  kurzen  und 
ungetheiiten  Vollbait;  das  in  der  Mitte  g'escheitelte  Haar  fällt  in  reichen  Locken  auf 
die  Schultern  herab.  Leider  ist  das  Bild  heute  zum  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört,  so 
dass  ich  auf  eine  Detail-Wiedergabe  des  Kopfes  verzichten  musste.  Eine  Entschädi¬ 
gung  für  diesen  Verlust  bietet  uns  der  ähnlich  gebildete  Kopf  des  Heilandes  auf  dem 
Fresko  der  Katakombe  der  Generosa,  welches  aus  dem  6.  Jahrhundert  stammt.  Diese 
Ähnlichkeit  ist,  nebenbei  bemerkt,  für  die  Beurtheilung  der  Werke  aus  der  auf  die 
Periode  der  Bestattung  folgenden  Zeit  zu  beachten;  denn  sie  zeigt,  dass  die  späteren 
Künstler  an  die  Schöpfungen  ihrer  Vorgänger  aus  den  erstei/lahrhunderten  anu'e- 
knüpft  haben. 

‘  Taf.  76,  r. 

^  Taf.  196. 

^  Taf.  247. 

laf.  225,  2.  Das  Fresko  befindet  sich  in  dem 
Raume,  in  welchen  die  zum  Grabe  der  hll.  Abdon 
und  Sennen  führende  Treppe  mundet  und  ist  nur 
wenige  Schritte  von  der  letzten  Stufe  entfernt. 


5  Taf.  1S7,  3. 

®  Auf  der  Kopie  Bosio’s  ist  der  IBart  zu  kurz  und 
in  der  Mitte  getheilt,  —  der  einzige  grössere  Irrthum, 
den  Avanzini  hier  begangen  hat. 

'  Taf.  241 ;  vgl.  Wilpert,  Gotfgeivcihte Jungfrauen, 
Taf  11.  I. 

^  Taff.  261,  ^  124. 
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Vollständig'  aiisg'ebildet  tritt  uns  der  Christustypus  in  der  Katakombe  der  hll. 
Petrus  und  Marcellinus,  auf  einem  Gemälde  aus  dem  Ende  des  4.  oder  Anfang  des 
5.  Jahrhunderts  entgegen.  Das  für  die  Ikonographie  des  Heilandes  grundlegende 
Fresko  wurde  bei  der  Aufnahme  des  Planes  für  die  Roma  Soiterraiiea  Bosio’s  gefunden 
und  in  einem  schlechten  Holzschnitt  veröffentlicht.  Der  Zeichner  Garrucci’s  hat  zwar 
einige  Verbesserungen  daran  voi’genommen,  seine  Kopie  ist  aber  für  ikonographische 
Zwecke  ebenfalls  unbrauchbar.  ‘  Eine  getreue  Abbildung  des  Originals  bringt  erst 
unsere  Taf.  253.  Der  Maler  hat  sich  hier  sichtlich  eine  grosse  Mühe  gegeben;  er 
wollte  nicht  einen  bärtigen  Kopf  schlechthin,  sondern  womöglich  ein  Abbild  des 
Gottmenschen  schaffen:  die  hohe  Stirn,  die  mandelförmigen,  von  dunklen  Brauen 
überschatteten  Augen,  die  feine  Nase,  der  zum  Sprechen  geöffnete  Mund,  der  lange 
zugespitzte  Vollbart,  das  schöne  Oval  des  Antlitzes  und  die  reichen,  kastanienbraunen 
Haarlocken  bilden  einen  majestätischen,  äusserst  charakteristischen  Kopf,  dessen  W'ürde 
noch  durch  die  Purpurgewandung  gehoben  wird.  Die  grossen  Künstler  der  Renais¬ 
sance  stellten  Christus  in  ähnlicher  Weise  dar:  ein  Beweis,  dass  der  bescheidene  Maler 
aus  den  Zeiten  des  Verfalles  der  Kunst  seine  Aufg'abe  richtig  verstanden  und  für  seine 
Kräfte  vortrefflich  gelöst  hat. 

Als  Repräsentanten  des  Typus  aus  der  späteren  Zeit  bringen  wir  die  Büste,  welche 
über  der  Treppe  der  Ponziankatakombe  gemalt  ist  und  dem  6.  oder  7.  Jahrhundert  an¬ 
gehören  dürfte.  Von  einer  Wandlung  ist  nicht  viel  zu  merken;  der  Kopf  unterscheidet 
sich  z.  B.  von  dem  kurz  vorhin  erwähnten  aus  Santa  Ciriaca  nur  durch  die  grosseren 
.Augen  und  dadurch,  dass  die  langen  Haare  die  Schultern  frei  lassen  und  auf  den  Rücken 
geführt  sind.  Der  Bart  ist  kurz  und  inm-ier  noch  ungetheilt,  wie  denn  der  gespaltene 
Bart  auf  den  Fresken  der  Katakomben  bei  Christus  gar  nicht  vorkommt,  sondern  eine 
Eigenthümlichkeit  der  byzantinischen  Künstler  ist. 

Wenn  wir  nun  die  Darstellungen  Christi  in  den  Katakomben  überschauen,  so 
finden  wir,  dass  von  einem  bestimmten  Typus  nicht  die  Rede  sein  kann;  nicht  einmal 
die  Figuren,  welche  in  einer  und  derselben  Kammer  und  von  der  gleichen  Hand  ge¬ 
malt  sind,  weisen  unter  einander  Gesichtsähnlichkeit  auf.  ^  Was  der  hl.  .-Vugustin  von 
den  Christusbildern  seiner  Zeit  sagt:  «nam  et  ipsius  dominicae  facies  carnis  innumera- 
bilium  cogitationum  diversitate  variatur  et  fingitur,  quae  tarnen  una  erat,  quaecunque 
erat  »,  “>  lässt  sich  daher  auch  auf  jene  antvenden.  Nur  darin  bleiben  sich  die  Künstler 
konsequent,  dass  sie  Christus  da,  wo  er  ein  Wunder  wirkt,  stets  bartlos  schildern  und 
dass  sie  ihm  seit  dem  3.  Jahrhundert  gewöhnlich  ein  reicheres  Haar  geben.  Der  Ge¬ 
sichtsausdruck  wechselt  anfänglich  zwischen  dem  eines  Jünglings  und  dem  eines 
Mannes;  später  nimmt  er  bisweilen  die  Züge  eines  Knaben  an.  Dieses  Schwanken 


'  Bosio,ir.A.,S.,59i;Garmcd,3yöriff.n,Taf.58,i.  wir  jedoch,  es  sei  dieses  ausdrücklich  bemerkt,  die 
*  Taf.  257.  Trage,  ob  es  ein  Portrait  Christi  überhaupt  gegeben 

^  Taff.  124  ff.  u.  142,  2;  193.  habe,  nicht  berühren;  uns  gehen  hier  nur  die  Male- 

■*  De  Trinit.,  8,  4.  lligne,  42,  951.  Damit  wollen  reien  der  römischen  Katakomben  an. 
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in  der  Fassung'  des  Christuskopfes  beweist  zur  Genüge,  dass  die  katakombenmaler 
nicht  iin  Besitze  eines  wirklichen  Portraits  unseres  Heilandes  waren. 

Obgleich  wir  in  den  coemeterialen  Christusbildern  der  vier  ersten  Jahrhunderte 
einen  gemeinsamen  Typus  vermissen,  so  hat  doch  eine  gewisse  Entwicklung  stattge¬ 
funden.  Diese  Entwicklung,  welche  ebenso  einfach  als  naturgemäss  ist,  lässt  sich  in 
folgenden  Worten  zusammenfassen:  auf  den  ältesten  Monumenten  erscheint  der  Hei¬ 
land  bartlos-jugendlich,  weil  an  den  Bart,  unter  anderm,  die  Bedeutung  der  Trauer, 
welche  die  Maler  für  Christus  nicht  brauchen  konnten,  sich  knüpft;  durch  die  Scenen 
des  (Berichtes  wird,  besonders  seit  dem  3.  Jahrhundert,  der  männlich  ernste  Aus¬ 
druck  eingeführt;  in  der  Zeit  des  Friedens  endlich  tauchen  die  Versuche  einer  portrait- 
artigen  Darstellung  auf,  indem  man  Christus,  entsprechend  den  Jahren  seines  irdischen 
Lebens,  den  Vollbart  gibt  und  ihn  in  Hinblick  auf  seine  Abkunft  «habitu  gallilaeo», 
d.  h.  mit  langen,  bis  auf  die  Schultern  herabfliessendem  Haar,  welches  dem  Römer 
fremd  ist,  schildert. 

2.  Darstellungen  der  hl.  Jungfrau. 

So  viel  mir  bekannt  ist,  hat  noch  kein  Archäologe  behauptet,  dass  die  Madonnen¬ 
köpfe  der  Katakombengeinälde  auf  Portraitähnlichkeit  Anspruch  erheben  können.  Die 
Worte  des  hl.  Augustin:  «  Xeque  enim  novimus  faciem  virginis  Mariae,  ex  qua  ille 
(Christus)  a  viro  intacta...  mirabiliter  natus  est)),  ’  haben  auch  hier  ihre  Geltung.  That- 
sächlich  lässt  sich  unter  den  zahlreichen  Darstellungen,  deren  älteste  in  den  Anfang  des 
2.  Jahrhunderts  hinaufreicht  und  von  denen  einige  vorzüglich  erhalten  sind,  auch  nicht 
die  geringste  Übereinstimmung  wahrnehmen.  Man  vergleiche  nur  die  Taft’.  22,  60, 
81,  141,  144,  I,  u.  239,  auf  denen  wir  Fresken  der  hl.  Jungfrau  aus  dem  2.,  3.  und 
4.  Jahrhundert  wiedergeben :  auf  allen  diesen  wurden  die  Köpfe  von  den  Künstlern 
verschieden  aufgefasst;  sie  sind  demnach  wie  die  Christusköpfe  freie  Schöpfungen, 
welche  sich  auf  kein  Vorbild  zurückführen  lassen.  Ja  wenn  wir  die  Gestalt  der  Ma¬ 
donna  von  dem  Jesukinde  gesondert  und  für  sich  allein  betrachten,  so  bemerken  wir 
in  der  äusseren  Erscheinung  nichts,  was  sie  von  einer  g'ewöhnlichen  Mutter  oder 
Jungfrau  unterscheiden  würde:  sowohl  die  Gewandung  als  auch  die  Haartracht  sind 
die  in  den  einzelnen  Jahrhunderten  üblichen;  das  Jesukind  allein  charakterisirt  sie  als 
die  Mutter  Gottes.  Wie  der  Heiland  so  ist  auch  sie  meistens  mit  derselben  Hast  wie 
die  übrigen  Gestalten  gemalt;  einmal  nur  finden  wir,  dass  der  Künstler  auf  sie  ganz 
augenscheinlich  eine  viel  grössere  Sorgfalt  als  auf  die  gewöhnlichen  Verstorbenen, 
welche  in  den  Feldern  daneben  abgebildet  sind,  verwendet  hat,  und  diese  Ausnahme 
ist  die  Madonna  des  coemeterium  maius.  ^ 

3.  Darstellungen  der  Gläubigen. 

Auch  bei  den  Figuren  der  CBäubigen,  mögen  sie  als  Oranten,  also  als  Verstor¬ 
bene  in  der  Seligkeit,  oder  als  Lebende  in  einem  besonders  wichtigen,  entscheidenden 
Moment  ihier  irdischen  Laufbahn  oder  in  der  Ausübung  ihres  Berufes  darg'estellt  sein, 
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*  Taf.  207  if. 
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kommen  wir  in  der  Portraitfrag-e  zu  einem  negativen  Resultat.  Schon  der  Umstand, 
dass  alle  männlichen  Gläubigen,  mit  g'anz  wenigen  Ausnahmen,  bartlos  abgebildet 
sind,  während  sie  zu  gewissen  Zeiten  —  von  Hadrian  bis  Konstantin  ~  sicher  den  Bart 
trugen,  spricht  gegen  die  Annahme  einer  Portraitähnlichkeit.  Ausserdem  sind  die 
Köpfe  meistens  ganz  oberflächlich  behandelt  und  nicht  mehr  individualisirt  als  die  der 
biblischen  Persönlichkeiten,  neben  denen  sie  erscheinen.  Aber  auch  da,  wo  auf  ihre 
Ausführung-  mehr  Sorgfalt  verwendet  ist,  wo  sie  aus  der  Allgemeinheit  heraustreten 
und  individuelle  Züge  aufweisen,  wie  z.  B.  die  Köpfe  der  Gestalten  der  Fractio  panis’ 
und  der  Einkleidungsscene,  ^  ferner  der  beiden  Oranten  aus  der  Katakombe  unter  der 
Vigna  Massimo^  und  derjenigen,  welche  ein  Januarius  auf  dem  Grabe  seiner  Gattin 
malen  Hess  (Figg.  9  u.  i  o),  werden  wir  nichts  anderes,  als  das  Bestreben  der  Künstler, 


durch  Verschiedenheit  der  Typen  die  Monotonie  zu  vermeiden,  erkennen  müssen. 
Einen  positiven  Beweis  dafür  bieten  die  zwei  letzteren  Fresken;  in  beiden  Fällen  handelt 
es  sich  nämlich  um  eine  Persönlichkeit,  die  zweimal  wiederholt  ist:  hier  aus  symme¬ 
trischen  Rücksichten,  dort  einmal  als  Selige  und  dann  im  Begriff,  den  Schleier  zu 
nehmen.  5  Weil  eine  und  dieselbe  Person  darstellend,  müssten  sich  die  Gestalten 
einander  gleichen.  Nichtsdestoweniger  sind  ihre  Köpfe  in  der  Gesichtsbildung-  völlig- 
verschieden.  Hieraus  folgt,  dass  wir  auch  in  ihnen  keine  Portraitköpfe  sehen  können. 

Wir  gehen  noch  weiter  und  sag-en,  dass  die  Maler  häufig  gar  nicht  die  Absicht 
hatten,  in  den  Oranten  bestimmte  Persönlichkeiten  darzustellen,  sondern  nur  Ver- 


'  Taf.  15,  1. 

^  Taff.  79  f. 

5  TafF.  174  ff. 

*  Taff.  84,  2,  u.  116,2.  Die  beiden  im  Texte  abge¬ 
druckten  Abbildungen  sind  nach  den  Pausen  gemacht, 
welche  S.  d’Agincourt  vor  der  Beschädigung  des  Ori- 
ginalgeraäldes  angefertigt  hat  [_Cod.  vat.  lat.,  984], 
fol.  lOV.). 

^  Taff.  79  f.  Zwei  weitere  Beispiele  von  Wieder¬ 
holungen  derselben  Persönlichkeit  bieten  die  Male¬ 
reien  des  cubiculum  XII  (Bosio,  R.  S.,  S.  877;  Gar- 
rucci,  Storia  II,  Taf.  52,  2)undder  Krypta  der  Quintia 


(Taf.  107,  i)  in  Santi  Pietro  e  Marcellino,  wo  der  Xame 
der  Verstorbenen  —  HAIO  |  BOPAund(C)IN  |  TIA 
—  zur  Hälfte  über  der  einen  und  zur  Hälfte  über  der 
andern  von  zwei  sich  gegenüber  stehenden  Oranten 
geschrieben  ist.  In  dem  cubiculum  XII  wurde  indess 
eine  Grans  von  der  Wand  abgelöst,  und  in  dem  der 
Quintia  sind  beide  schlecht  erhalten.  Diese  zwei 
Beispiele  und  das  Fresko  des  Januarius  berechtigen 
zu  der  Vermuthung,  dass  auch  die  zwei  einander  gc- 
genübergestellten  Oranten  unserer  Taff.  1741!.,  trotz 
der  Verschiedenheit  in  der  Gesichtsbildung,  eine  und 
dieselbe  Verstorbene  vorführen. 
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storbene  im  Allgemeinen  abbilden  wollten.  Dieses  gilt  vor  allem  von  den  Decken¬ 
malereien  der  sozusag'en  auf  Vorrath  ang'eleg'ten  Kammern,  wo  die  Zahl  der  Oranten 
lediglich  durch  aesthetische  Rücksichten  bedingt  war.  Daher  darf  es  uns  nicht  wun¬ 
dern,  an  einem  Arkosol,  in  dem,  laut  Inschrift,  ein  männlicher  Verstorbener  beige¬ 
setzt  war,  nur  weibliche  Oranten  zu  finden.'  Diese  waren  malerischer  als  die 
männlichen,  weshalb  sie  von  den  Künstlern  auch  öfters  abgebildet  wurden.  Darin 
allein  liegt  der  Grund,  warum  die  Zahl  der  weiblichen  Oranten  in  der  coemeterialen 
Kunst  ungleich  grösser  als  die  der  männlichen  ist. 

Ob  die  zwei  Gestalten  der  Bischöfe  in  der  Brodbrechung  und  Einkleidung^  Por- 
traits  vorführen,  ist  nach  dem  Gesagten  sehr  zweifelhaft.  Da  wir  nicht  weitere  Dar¬ 
stellungen  zum  Vergleich  besitzen,  so  lässtsich  eine  Entscheidung  nicht  fällen.  Bei  dem 
Bischöfe  in  der  Scene  der  Einkleidung',  dessen  Kopf  in  g'rösseren  Dimensionen  ausge¬ 
führt  ist  und  ganz  individuelle  Züge  hat,  wäre  man  versucht,  die  Frage  bejahend  zu 
beantworten,  aber  nicht  minder  charakteristisch  ist  in  dem  Fresko  daneben  Abraham  ^ 
geschildert.  Auf  jeden  Fall  wäre  es  ein  grober  Anachronismus,  hier  mitBosio*^  und 
andern  den  hl.  Papst  Pius  I  zu  erkennen,  denn  die  Malerei  stammt  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  3.  Jahrhunderts.  5 

Die  oberflächliche  Art,  mit  welcher  die  Künstler  die  Köpfe  der  Figuren  gewöhn¬ 
lich  behandelt  haben,  bestimmt  uns,  auch  die  Bilder  des  Wagenlenkers,  des  Krie- 
g'ers^  und  des  Togatus^  nicht  für  naturgetreue  Portraits  der  Dargestellten  zu  halten. 
Ersterer  hat  in  der  Gesichtsbildung  viel  von  dem  geistlosen  Typus  an  sich,  welcher  in 
den  erhaltenen  Athletengestalten  ausgeprägt  ist;  da  das  Original  jedoch  zerstört  ist,  so 
dürfen  wir  nicht  viel  darauf  geben,  denn  Avanzini,  dem  wir  die  Kopie  verdanken,  ist 
in  der  Wiedergabe  der  Details  leider  ganz  unzuverlässig.  Einen  Beweis  dafür  haben 
wir  gleich  an  dem  Krieger,  welcher  von  Avanzini  als  bärtiger  Greis  abgezeichnet  wurde, 
auf  dem  Original  dagegen  bartlos  ist  und  nichts  Individuelles  aufweist  (Taf.  145,  i). 
Letzteres  gilt,  wie  meine  Taf.  194,  i  zeigt,  auch  von  dem  Togatus. 

4.  Darstellung'en  der  Apostelfürsten  Petrus  und  Paulus. 

Eine  grosse  Übereinstimmung  herrscht  in  der  Fassung  der  beiden  Apostelfürs¬ 
ten.  Während  die  schriftlichen  Quellen,  die  uns  von  der  leiblichen  Erscheinung  des 
Apostelpaares  Kunde  geben,  zuerst  das  Portrait  des  hl.  Paulus  entwerfen,  ^  beschäftigen 
sich  die  Maler  der  Katakomben  zuerst  mit  dem  hl.  Petrus.  Die  Reihe  der  Darstel¬ 
lungen  eröffnen  die  Fresken  einer  von  mir  entdeckten  Kammer,  welche  in  Santi  Pietro 


‘  Taff.  205  f.  Eine  verschleierte  Orans  ist  auch 
auf  dem  Grabstein  des  Caesidius  Faustinus  Cyriacus 
eingravirt  (De  Rossi,  BnlletL,  1868,  S.  13). 

^  Taff.  15,  I,  u.  7g. 

’  Taf.  78,  2. 

^  R.S.,  S.  549. 

^  Über  das  Bild  des  Papstes  I.iberius  (Taff.  250, 
2,  u.  251)  siehe  den  Anhang  zum  XIX  Kapitel. 

^  Taf  145,  2;  Bosio,  R.  .F.,  S.  '499;  Garrucci,  Sto- 


ria,  II,  Taf  68,  2. 

'  Taf  145,  I ;  Bosio,  R.  S.,  S.  501 ;  Garrucci,  Sto- 
ria,  II,  Taf  69,  i. 

®  Bosio,  /exSl,  S.  263 ;  Garrucci,  Storia,H,  Taf  32,  2. 

’  Die  schriftlichen  Nachrichten  über  das  Aus 
sehen  der  Apostelfürsten  sind  trefflich  zusammen¬ 
gestellt  bei  Ficker,  Die  Darstellungen  der  Apostel 
in  der  altchristlicheTi  Kxinst,  S.  33  ff.  Vgl.  auch 
De  Rossi,  Bullett.,  1864,  S.  86, 
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e  Marcellino  in  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  angelegt  wurde.  Petrus  ist 
hier  zweimal  abgebildet:  einmal  auf  der  Eingangswand,  wie  er  in  einer  Schriftrolle 
liest,  und  dann  auf  der  Decke  in  der  Scene  des  Gerichtes,  in  welcher  er,  wie  fast  immer, 
den  Ehrenplatz  zur  Rechten  Christi  einnimmt. '  Von  dem  ersteren  Bilde  bringen  wir 
wegen  seiner  hervorragenden  Wichtigkeit  auf  Taf.  94  eine  Kopie  in  der  Grösse  des 
Originals.  Die  übrigen  Gemälde,  auf  denen  auch  der  Heidenapostel  individualisirt 
ist,  gehören  sämmtlich  dem  4.  Jahrhundert  an.^  Auf  allen  erscheint  Petrus  mit  kur¬ 
zem  aber  dichtem  Bart-  und  Haupthaar,  welches  anfänglich  grau  melirt,  später  ganz 
grau  ist;  Paulus  ist  kahlköpfig  und  hat  einen  langen,  zugespitzten  Vollbart  von  dun¬ 
kelbrauner  Farbe.  Die  Farbe  der  Haare  bei  Petrus  abgerechnet,  hat  eine  Entwick¬ 
lung  der  beiden  Typen  nicht  stattgehabt;  die  Bilder  stimmen  im  Wesentlichen  ebenso 
sehr  mit  einander  überein,  wie  sie  auch  eine  unverkennbare  Ähnlichkeit  mit  den  zwei 
vatikanischen  Bronzeplatten,  welche  aus  dem  3.  Jahrhundert  stammen  dürften,  auf¬ 
weisen.  Was  aber  besonders  in  die  Wagschale  fallen  muss,  ist  die  Thatsache,  dass 
in  den  Fällen,  wo  die  Apostelfürsten  individualisirt  sind,  die  Maler  es  gewöhnlich  nicht 
für  nothwendig  erachtet  haben,  dieselben  durch  beigesetzte  Namen  dem  Beschauer 
als  solche  kenntlich  zu  machen,  ^  selbst  nicht  auf  dem  Deckenbilde  (Taf.  252),  auf  wel¬ 
chem  alle  übrigen  Heiligen  mit  dem  Namen  versehen  wurden.  Hieraus  dürfen  wir 
schliessen,  dass  den  erwähnten  Darstellungen  der  beiden  Apostel,  wenn  nicht  ein  wirk¬ 
liches  Portrait,  so  doch  eine  mehr  oder  minder  g'enaue  Kenntniss  von  ihrer  leiblichen 
Erscheinung  zu  Grunde  liegt,  und  dass  diese  Kenntniss  bei  den  Christen  Roms  we¬ 
nigstens  seit  dem  3.  Jahrhundert  weit  verbreitet  war.-^  Zu  einer  solchen  Annahme 
passen  für  den  Heidenapostel  die  Nachrichten,  welche  an  ihm  einstimmig  den  kahlen 
Kopf  und  den  langen  Bart  als  bezeichnendes  Merkmal  hervorheben.  Für  den  hl.  Pe¬ 
trus  sind  die  Nachrichten  insofern  getheilt,  als  einige  auch  ihm  eine  vollständige  oder 
partielle  Kahlköpfigkeit  zuschrciben,  während  er  nach  andern  starkes,  kurzes  und  wol¬ 
liges  Haar  hatte.  Gegenüber  diesem  Schwanken  ist  es  daher  gewiss  sehr  auffallend, 
dass  die  Vorstellung’  von  der  Kahlköpfig’keit  Petri  sowohl  den  Malern  der  Katakomben 
als  auch  denen  des  ganzen  Mittelalters  unbekannt  geblieben  ist,  jedenfalls  nicht  den 
geringsten  Einfluss  auf  sie  ausgeübt  hat. 

Ausser  den  Darstellungen  mit  den  portraitartigen  Köpfen  der  Apostelfürsten  gibt 
es  in  den  Katakomben  auch  aus  der  letzten  Zeit  solche,  die  nichts  Individuelles  dar¬ 
bieten  ^  oder  nicht  g’enug’  bestimmt  gefasst  sind,  dass  man  sie  unter  jene  einieihen 
könnte.'''  Dieses  beweist,  dass  die  Verpllichtung,  die  Apostelfürsten  zu  «  portraitiren  », 


'  Taf.  96. 

*  Taff.  153  ff.;  177,  I ;  179;  182 ;  248;  251  f.  u.  254. 

’  Eine  Ausnahme  bieten  die  Arkosolien  der  Cele- 
rina  in  der  Praetextatkatakombe  (Taff.  i8r  i,  u.  251). 
und  der  Eudocia  in  Marco  e  Marcelliano  (Taf.  249,  i). 

^  Der  hl.  Augustin  {De  trinit.,  8,  5,  Migne,  42, 
952  f.)  setzt  auch  für  den  Heidenapostel  die  Exis¬ 


tenz  eines  Portraits  in  Frage:  Qui  (Paulus)  etiam 
si  non  ea  facie  fuit  quae  nobis  occurrit  de  illo  cogi- 
tantibus,  et  hoc  penitus  ignoramus,  novimus  tarnen 
quid  sit  homo,  etc. 

^  Auf  dem  Fresko  der  Verläugnung  (Taf.  242,  1) 
erscheint  Petrus  ohne  Bart. 

<5  Taff.  152  u.  193. 
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bei  den  Katakoinbenmalern  der  vier  ersten  Jahrhunderte  nicht  zur  allg-emeinen  Norm 
erhoben  war.  Wir  finden  auch  hier  wieder,  dass  das  Bestreben,  Portraits,  d.  h. 
naturgetreue  Abbildungen  der  Dargestellten  vorzuführen,  in  der  Malerei  der  Kata¬ 
komben  im  Allgemeinen  keinen  sonderlich  günstigen  Boden  gefunden  hat,  ganz  abg'e- 
sehen  davon,  dass  es  unter  den  Malern  sicher  auch  solche  gab,  die  nicht  im  Stande 
waren,  ein  wirkliches  Portrait  anzufertigen. 

Schliesslich  sei  noch  auf  einen  Fall  aufmerksam  g'emacht,  welcher  g-eeignet  ist, 
die  Richtigkeit  des  Gesagten  zu  bekräftigen.  In  San  Callisto  Hess  die  Besitzerin  einer 
Gruft  auf  der  Decke  ihr  Portrait  anbringen,  das  einzige  bis  jetzt  bekannte  Beispiel 
(Taf.  134,  i).  Bezeichnenderweise  wurde  der  Kopf  aber  nicht,  wie  das  Übrig'e,  a  fresco 
gemalt,  sondern  auf  ein  Stück  Leinwand,  welche  sich  in  dem  frischen  Stuck  abgedrückt 
hat,  gebracht  und  dann  an  der  a  fresco  ausgeführten  Büste  befestigt,  von  welcher 
er  vermodert  herabfiel.  Hier  kann  man  also  mit  vollem  Rechte  sagen,  dass  die 
Ausnahme  die  Regel  bestätigt. 


SECHSTES  KAPITEL. 


Die  Gesten  auf  den  Katakombenmalereien. 


Wie  schon  oben  gesagt  wurde,  Hessen  sich  die  Künstler  der  Katakomben  für 
gewöhnlich  nicht  darauf  ein,  ihren  Figuren  den  der  momentanen  Handlung  entspre¬ 
chenden  Gesichtsausdruck  zu  verleihen,  sondern  zogen  es  vor,  die  Gestalten  durch 
Anbringung  von  Gesten,  «der  Beredsamkeit  des  Körpers»,  wie  Cicero  sie  treffend 
nennt, '  dem  Beschauer  verständlich  zu  machen.  Die  Kenntniss  der  Gesten  ist  also 
für  die  Erklärüng  der  Malereien  unümgänglich  nothwendig;  wir  müssen  daher  hier 
etvas  näher  auf  dieselben  eingehen. 

I .  Am  häufigsten  wurde  der  Gestus,  in  welchem  die  Christen  vorzugsweise 
beteten,  nämlich  aufrecht  und  mit  ausgebreiteten  und  erhobenen  Armen 
(die  sog.  Orantenstellung),  angewendet.  Dieser  Gestus  geht  direkt  auf  apostolische 
Vorschrift“  zurück,  war  aber,  als  die  natürlichste  Gebetsweise,  schon  im  Alten  Bunde  ^ 
und  selbst  bei  den  Heiden  in  Übung.  *  Den  Christen  war  er  besonders  lieb  und  theuer, 
weil  durch  ihn,  wie  die  kirchlichen  Schriftsteller  von  dem  hl.  Justinus  M.  an  hervor¬ 
heben,  das  Kreuz  symbolisirt  wurde.  «Wir  erheben  nicht  bloss  unsere  Hände  », 
schreibt  Tertullian,  s  «  sondern  breiten  sie  auch  aus,  zum  Andenken  an  das  Leiden 
Christi  ».  Hierdurch  unterscheidet  sich  nach  Tertullian  der  betende  Christ  von  dem 
betenden  Heiden,  welcher  die  Hände  «nur  erhebt»,  ohne  sie  «auszubreiten»;  in  der 
Nachbildung  des  Kreuzes  liegt  auch  der  specifisch  christliche  Charakter  der  Oranten¬ 
stellung.  Von  den  Frauen  verlangt  der  Apostel  Paulus,  dass  sie  verhüllt,  von  den 
Männern,  dass  sie  entbiössten  Hauptes  beten  sollten.'*  Tertullian  und  Origenes  ver- 


'  Bei  Qüintil.,  Instit.,  ii,  3,  i. 

/  Tim.,  2,  8,  f.:  Volo  ergo  viros  orare  in  omni 
loco,  levantes  puras  manus...  Vgl.  i.  Clem., 
Cor.,  29,  ed.  Funk.,  S.  97:  Accedamus  ergo  ad  eum 
in  sanctitate  animae,  castas  et  impollutas  manus 
elevante.s  ad  illum. 

^  2.  Mos.,  17,  I  r. 

*  Apuleius,  De  mniido,  33 :  Namque  habitus  oran- 


tiuin  sic  est,  ut  manibus  extensis  coelum  precemur. 
Vgl.  Cic.,  Ep.  ad  Farn.,  7,  5;  Virg.,  Aen.,  2,  687  ff. 

5  TertulL,  De  orat.,  1 1 :  Nos  vero  non  attollimu.s 
tantum,  sed  etiam  expandimus  (manus),  et  dominica 
passione  modulantes  et  orantes  confitemur  Christo. 
Vgl.  lustin.,  Dialog.  Tryph.,  go;  M.  Felix,  Octav.,  2g, 
Migne,  3,  332. 

*  I  Cor.,  1 1,  4. 
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voll  ständigen  die  Beschreibung'  der  Gebetsstellung';  jener  sagt,  dass  die  Christen  «die 
Hände  nicht  übermässig',  sondern  massvoll  erheben  und  dabei  nicht  verwegen  drein¬ 
schauen)).'  Orig-enes,  der  die  Stellung'  mit  ausg'ebreiteten  Armen  den  vorzüglichsten 
(jcbetsgestus  nennt,  fügt  hinzu,  dass  man  den  Blick  nach  oben  richten  müsse.“  So 
betete  der  Neophyt  zum  ersten  Male,  wenn  die  Taufhandlung  beendet  war:^  so  ver¬ 
richteten  die  Christen  bei  dem  heiligen  Opfer  die  laut  zu  recitirenden  Orationen:+  so 
brachten  sie  sich  im  Martyriuni  Gott  selbst  zum  Opfer  dar;  5  so  beteten,  nach  Ausweis 
der  alten  Grabmonumente,  die  Seligen  im  Himmel  für  die  auf  Erden  zurückgelassenen 
Brüder.  Diese  Seligen  sind  es  namentlich,  denen  wir  den  Ausdruck  Oranten  voll 
und  ganz  zutheüen;^'  sie  wurden  in  den  Katakomben  von  allen  Persönlichkeiten  am 
häufigsten  dargestellt ;  denn  wir  finden  sie  an  mehr  denn  achtzig  Grabstätten,  oft  zu 
vieren,  ja  selbst  zu  fünfen,  vor. 

Das  auf  den  Knieen  verrichtete  Gebet  hatte  mehr  den  Charakter  der  Busse,  war 
deshalb  in  den  Zeiten  der  kirchlichen  Freude  (von  Ostern  bis  Pfingsten)  nicht  im  Gebrauch. 
Daher  begreift  es  sich,  dass  wir  dieser  Gebetsweise  auf  den  Katakombengemälden 
selten  begeg'iien:  so  beten  je  einmal  der  Blindgeborene,  der  Aussätzige  und  Isaak.  ^ 

2.  DerSchutzflehende  streckte,  gewöhnlich  knieend,  seine  Hände  demjenigen, 
von  dem  er  Schutz  oder  Gnade  und  Erbarmen  zu  erhalten  hoffte,  entgegen.  «Omnes 
maiores  natu,  ex  oppido  egressi,  manus  ad  Caesarem  tendere,  et  voce  significare  coe- 
perunt,  sese  in  eins  fidem  ac  potestatem  venire...))  schreibt  Caesar  von  den  Galliern.^ 
Die  Maler  der  Katakomben  hatten  gleichfalls  selten  Gelegenheit,  diesen  Gestus  an 
ihren  Figuren  anzubringen;  wir  sehen  ihn  je  einmal  bei  dem  Blindgeborenen,  Aus¬ 
sätzigen  und  Besessenen  und  zweimal  bei  Verstorbenen.  ^ 

3.  Häufig  findet  sich  dagegen  der  Redegestus,  welcher  nach  der  Beschreibung 
des  Apuleius'°  darin  besteht,  dass  man  von  der  erhobenen  rechten  Hand  die  zwei 


TertulL,  De  oraf.,  13:  ...ne  ipsis  quidem  ma- 
nibus  sublimius  elatis,  sed  temperate  ac  probe  elatis; 
ne  vultu  quidem  in  audaciam  erecto. 

^  OrKg.,  De  orat.,  31,  Migne,  ii,  549:  -r.v  /.%-%■ 

'7TX'7W  T/;v  y.iT'  TMV  ■/l'.ZWI  '/.yX  XVX'TTXCSOj;  TÖV 

oo6x/.y.wv  TTxvrfov  u.  s.  n'. 

^  TertulL,  De  baptismo,  20:  Igitur  benedicti,  quos 
gratia  Dei  expectat,  cum  de  iUo  sanctissimo  lavacro 
novi  natalis  asceuditis  et  primas  manus  apud  matrem 
cum  fratribus  aperitis,  petite  de  patre,  petite  de  do- 
mino,  peculia,  gratias,  distributiones  charismalum 
subiciente,  etc. 

Dieses  bezeugt  der  hl.  Johannes  Chrysostomus 
{TIoui.,  j  in  ep.  ad  Philip.,  4,  Migne,  62,  204).  Auf 
die  von  Renaudot  herausgegebene  Liturgie  des  hl. 
IMarkus  {Litxirg.  Orient.,  I,  S.  140)  kann  man  sich 
hierfür  nicht  mehr  berufen;  denn  die  Aufforderung: 
’laTS’vxTs,  welche  der  Diakon  vor  der  Konse¬ 
kration  ergehen  Hess,  galt  den  Priestern.  Vgl. 


Litiirgies Eastern  and  Western.  S.  132. 

'  rertulL,  Apolog.,  30:  llluc  (seil,  in  coelum)  su- 
spicientes  Christiani  manibus  expansis,  quia  innoeuis, 
capite  nudo,  quia  non  erubescimus,  denique  sine  mo- 
nitore,  quia  de  pectore  oramus,  precantes  sumus 
Semper  pro  omnibus  imperatoribus  vitam  illis  pro- 
lixam,  imperium  securum,  etc.  Sic  itaque  nos  ad 
Deum  expansos  ungulae  fodiant,  cruces  suspendant, 
ignes  lambant,  gladii  guttura  detruncent,  bestiae  in- 
siliant;  paratus  est  ad  omne  supplicium  ipse  habitus 
orantis  Christiani. 

®  Wilpert,  Cykhis,  S.  43;  vgl.  weiter  unten  §  113. 

’  laff.  74,  2  u.  igö;  Cykhis,  Taf.  IV,  3. 

^  B.  G.,  2,  13.  Vgl.  Cic.,  Catil.,  4,  9;  Quintil., 
Instit.,  6,  1,  42. 

’  Taff.  143,  i;  ig6  u.  246:  Bosio,  R.  S.,  S.  249; 
Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  29,  3  u.  4. 

°  Apul.,  2,  2 1.  Vgl.  Quint , ii, 

3.  119- 
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kleinen  Fingier  schliesst,  die  zwei  folgenden  streckt  und  den  Daumen  nach  unten  kehrt: 
((  Porrigit  dextram  et  ad  instar  oratoriun  conformat  articulum  duobusque  infimis 
conclusis  digitis,  ceteros  eminentes  porrigens  et  infesto  pollice».  Dieser  Redegestus 
kommt  auf  den  Katakombenmalereien  seltener  vor;  es  veranschaulicht  ihn  die  auf 
Taf.  75  abgebildete  Gerichtsscene.  Der  gebräuchlichere  Gestus  entspricht  nicht  ganz 
der  Beschreibung  des  Apuleius;  denn  der  Daumen  hat  gewöhnlich  nicht  die  Richtung 
nach  unten  (infestus),  sondern  ist  mit  dem  mittleren  und  dem  Zeigefinger  gestreckt.  '■ 
Wenn  die  Künstler  Scenen  darstellten,  in  denen  mehrere  Personen  nach  einander 
sprechend  erscheinen,  wie  z.  B.  'der  Richter  und  die  Advokaten  in  den  Gerichtsscenen, 
so  gaben  sie  öfters  allen  oder  mehreren  von  ihnen  den  Redegestus,  selbstverständlich 
nicht  um  anzudeuten,  dass  alle  zu  gleicher  Zeit  sprechend  zu  denken  seien,  sondern 
um  jede  Figur  in  der  ihr  zugetheilten  Rolle,  gleichviel  wann  sie  in  derselben  auftritt, 
vorzuführen.  Wir  kommen  hier  wieder  zu  dem  Princip  der  Vereinigung  zeitlich  ge¬ 
trennter  Handlungen  zu  Einem  Bilde. - 

4.  Um  den  Akt  der  Anbetung  auszudrücken,  fügten  die  alten  Künstler  zu  dem 
Redegestus  die  Kniebeuge  hinzu.  Adorirende  Gestalten  lassen  sich  bis  jetzt  nur 
ein  einziges  Mal,  auf  einem  Bilde  aus  dem  Anfang  des  4.  Jahrhunderts,  nachweisen.^ 
Das  Fresko  vergegenwärtigt  heilige  Frauen,  welche  den  Heiland  anbetend  begrüssen. 
Wir  besprechen  es  in  §  121  ;  ebenda  bringen  wir  auch  eine  für  diesen  Gestus  wichtige 
Stelle.  + 

5.  Die  Auflegung  der  Hand  (manus  impositio,  hatte  vor  allem  die 

Bedeutung  des  Segnens.  Aus  den  zahlreichen  Schrifttexten,  welche  die  Richtigkeit 
unserer  Aussage  bestätigen,  heben  wir  nur  Matth.  19,  13  heraus,  wo  erzählt  wird,  dass 
man  Kinder  zu  Christus  brachte,  damit  «er  ihnen  die  Hände  auflegen  und  über  sie 
beten  möchte)).  Neben  dieser  Stelle  verdienen  noch  die  Worte,  mit  denen  Tertullian 
den  Schlussakt  des  Taufritus  schildert,  berücksichtigt  zu  werden.  Nach  der  Erwäh¬ 
nung  des  dreimaligen  Untertauchens  sagt  er:  «  Darauf  wird  (dem  Täufling)  die  Hand 
aufgelegt,  um  durch  den  Segen  den  Heiligen  Geist  herabzurufen ». 5  Diesen  Mo¬ 
ment  schildern  alle  jene  Taufbilder,  auf  welchen  der  Taufende  die  rechten  Hand  auf 
den  Kopf  des  Neophyten  gelegt  hat.  ^  Aus  der  Bedeutung  des  Segnens  sind,  wie  aus 
einer  gemeinsamen  Quelle,  die  übrigen  Bedeutung'en,  welche  das  Handauflegen  in  der 
coemeterialen  Kunst  hat,  entstanden:  durch  Auflegung  der  Rechten  heilt  auf  einigen 
(lemälden  Christus  den  Blinden  und  auf  einem  den  Besessenen,  und  wird  der  Verstor¬ 
bene  von  Gott  in  die  ewige  Seligkeit  aufgenommenU  durch  Handauflegung  —  einmal 


'  TafF.  86;  124;  168;  193  u.  196. 

Auf  dem  Fresko  der  Verläugnung  Petri  (Taf. 
242,  i)  macht  Christus  nicht  den  Redegestus,  son¬ 
dern  wirft  drei  Finger  aus,  um  die  dreimalige 
Verläugnung  zu  betonen. 

^  Taf.  124. 

Diejenigen,  welche  den  Ausdruck  «  Adoranten  » 
für  «  Oranten  »  gebrauchen,  sollten  doch  bedenken, 


dass  zwischen  «  Beten  »  und  «  Anbeten  «  ein  grosser 
Unterschied  besteht,  und  dass  die  alten  Künstler  diese 
zwei  (xebetsarten  auf  den  Malereien  durch  zwei 
grundverschiedene  Gesten  ausgedrückt  haben. 

*  De  baptmno,  c.  8. 

®  TafF.  39,  2;  57;  228,  2,  u.  240,  I. 

'  Dass  die  Aufnahme  des  Verstorbenen  in  die 
ewige  Seligkeit  durch  die  Handauflegung  ausge- 
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der  Rechten,  einmal  beider  Hände  —  wirkt  der  Heiland  das  Wunder  der  Brod-  und 
Fischvermehrung'.  ‘ 

6.  Der  Gestus  des  Zeigens  wurde  wie  heute  so  auch  damals  mit  dem  Zei¬ 
gefinger  der  Rechten  gemacht:  « Is  (digitus)  in  exprobrando  et  indicando,  unde  et  ei 
nomen  est,  valet»,  schreibt  Quintiiian.  -  Es  machen  ihn  z.  B.  Isaias  auf  dem  Bilde  der 
Prophezie  von  der  Geburt  des  Messias  aus  der  Jungfrau,  der  Bischof  in  der  Scene  der 
Schleierübergabe,  Abraham  auf  einem  Bilde  der  Opferung  Isaaks,  und  Baiaam  auf 
den  drei  Fresken,  welche  die  Vorhersagung  des  Sternes  darstellen.  ^ 

7.  Diebiszur  Brusthöhe  erhobene  oder  seitwärts  ausgestreckte  Rechte 
kann,  je  nach  dem  Inhalt  des.  Gemäldes,  eine  verschiedene  Bedeutung  haben.  Wir 
sehen  diesen  Gestus  an  Heiligen  oder  Aposteln,  welche  Christus  ihren  Beifall  bezeugen 
oder  in  den  Gerichtsdarstellungen  die  Verstorbenen  empfehlen;  es  macht  ihn  ferner 
Christus  selbst,  beim  Lehren  oder  um  eine  Verstorbene  und  die  klugen  Jungfrauen 
zu  sich  einzuladen.  Der  Gestus  kann  ausserdem,  wie  zwei  Dipintoinschriften:  «Se- 
cunde  )  sume»;  «Agape  [  por(i)ge  caldajm)»  beweisen,  angebracht  sein,  um  einem 
Befehl  auszudrücken.  Mit  demselben  Gestus  endlich  begleitet  der  Heiland  auf  zwei 
Fresken  seine  Worte,  die  er  am  Jakobsbrunnen  an  die  Samariterin  richtet.  5 

Aufeinera  Bilde  sehen  wir  Heilige  die  rechte  Hand  bis  zur  Höhe  des  Kopfes  und 
darüber  hinaus  erheben.  Dieser  Gestus  stammt  aus  den  Scenen,  in  welchen  hohe 
Staatswürdenträger  bei  der  Besitznahme  ihres  Amtes  und  Kaiser  bei  öffentlichen  An¬ 
lässen  von  Volk  und  Senat  akklamirt  wurden.  Von  solchen  Akklamationen  spricht 
Korippus  in  seiner  Beschreibung  des  «  processus  consularis  »  des  Kaisers  Justinus 
klinor  (IV,  S.  130  ff.);  das  Relief  der  liberalitas  Augusti  auf  dem  Triumphbogen  des 
Konstantin  stellt  sie  im  Bilde  dar.  Auf  unserem  Fresko  gilt  die  Ovation  dem  zwi¬ 
schen  den  Apostelfürsten  thronenden  Heiland.  ^ 

8.  Der  erst  im  4.  Jahrhundert  in  die  christliche  Kunst  eingeführte  Gestus,  mit 
verhüllten  Händen  eine  «res  sacra»  zu  empfangen  oder  zu  tragen,  lässt  sich  auf 
den  aus  der  Zeit  der  Bestattung  stammenden  Malereien  bis  jetzt  nur  einmal  nach- 
weisen,  nämlich  in  der  Scene  der  Gesetzesübergabe  an  Petrus.  ^  Der  Gestus  sollte  die 
Ehrfuicht  vor  dem  heiligen  Gegenstände,  den  man  empfing,  wie  auch  vor  der  Persön¬ 
lichkeit,  welche  ihn  überreichte,  zum  Ausdruck  bringen.  Man  verhüllte  sich  die  Hände 
gewöhnlich  mit  dem  Mantel  (Pallium  oder  Päenula),  seltener  mit  einem  eigenen  Tuch; 
dieses  sehen  wir  bei  dem  Engel  auf  dem  Bilde  der  Taufe  Christi  in  Ponziano,  jenes 


drückt  wird,  dürfte  darin  begründet  sein,  dass  in  der 
Kirche  durch  den  nämlichen  Gestus  der  Heide  unter 
die  Katechumenen,  und  dieser  (wie  auch  der  Hae- 
retiker  und  der  Gefallene)  unter  die  Gläubigen  auf¬ 
genommen  wurden.  Vgl.  Zy^x.,  Fpp.,  15,  i;  16,  2; 
17,  2;  18,  i;  19,  2  ed.  Härtel,  514;  518  f.;  522;  524  f.; 
Ep.  ad  Pompeium.  2,  Migne,  3,  1129;  Euseb.,  Vita 
Comtant.,  4,  61,  ed.  Heinichen,  315  ff.,  wo  weitere 
.Stellen  verzeichnet  sind. 


Taff.  68,  3;  105,  2;  129  u.  246. 

*  Instit.,  11,3,  94. 

^  Taff.  22;  78,  2;  79;  158,  2;  159,  3  u,  165. 

Taff.  62,  2  ;  148,  2  ;  157,  2  ;  205  f.;  241 ;  247  ;  Röui. 
Qiiartalschr.  1887,  Taf.  I. 

^  Taf.  19;  Cykliis,  Taff.  I-R', 

^  Taf.  252. 

^  De  Rossi,  Bullett.,  1887,  Taf.  VII. 
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auf  dem  soeben  citirten  Fresko  der  Gesetzesübergabe  und  bei  zwölf  Heiligen,  von 
denen  fünf  eine  Krone,  drei  ein  Volumen  und  vier  den  Evangelienkodex  tragen.  ^  Bei 
allen  diesen  Heiligen  ist  jedoch  nur  die  linke  Hand  durch  den  Mantel  verhüllt.  Von 
dem  späten  Aufkommen  dieses  Gestus  zeugt  das  Gemälde  der  coronatio  in  Santa  Do- 
mitilla  (Taf.  125),  wo  die  Heiligen  noch  die  unverhüllten  Hände  zun  Heiland  hinhalten, 
um  von  ihm  den  Kranz  in  Empfang  zu  nehmen. 

9.  An  letzterstelle  erwähnen  wir  den  Gestus  der  Trauer,  welcher  darin  be¬ 
stand,  dass  eine  Hand,  gewöhnlich  die  Rechte,  ans  Kinn  gelegt  wurde.  Wir  finden 
ihn,  in  der  klassischen  Kunst,  auf  dem  herrlichen  «sarcophage  des  pleureuses«  aus 
der  königlichen  Nekropole  von  Sidon,^  auf  den  von  Vespasian  und  Titus  geprägten 
Münzen  mit  dem  Bilde  der  trauernden  Judaea  capta,  auf  den  Darstellungen  der 
trauernden  Penelope 3  u.  s.  f.  Wie  sehr  der  Gestus  auch  den  Christen  geläufig  war, 
zeigt  die  Stelle,  in  welcher  der  hl.  Cyprian  ihn  beschreibt:  «...  iuvenis  anxius  et  cum 
quadam  indignatione  subtristis  maxillam  manu  tenens  maesto  vultu  sedebat)).-^  Die 
Katakombenmaler  brachten  ihn  nur  auf  einigen  wenigen  Bildern  des  trauernden  Jonas 
und  einmal  in  einer  Scene,  welche  wir  gleich  etwas  näher  besprechen  werden,  an.  5 

Alle  die  erwähnten  Gesten  bedurften  keiner  Erläuterung;  sie  waren  jedermann 
geläufig:  «omnium  hominum  communis  sermo)).*^  Da  nun  die  Figuren  als  solche 
durch  die  Gewänder  sich  zur  Genüge  kennzeichneten,  so  brauchten  die  Künstler  nicht 
zu  befürchten,  dass  selbst  die  anscheinend  komplicirten  Darstellungen  von  dem  Be¬ 
schauer  missverstanden  würden.  ^ 

Nehmen  wir  zum  Schluss,  um  die  Probe  an  einem  geeigneten  BeispielVu  machen, 
das  aus  dem  3.  Jahrhundert  stammende  kallistinische  Fresko  der  Befreiung  Susan nas 
von  der  falschen  Anklage,  welches  die  Archäologen  so  lange  Zeit  völlig  missdeutet 
haben. Es  setzt  sich  aus  vier  Figuren  zusammen,  von  denen  die  eine,  trotz  ihrer 
männlichen  Züge,  nothwendig  eine  weibliche  sein  muss,  da  sie  mit  der  langen  Frauen- 
dalmatik  bekleidet  ist  und  die  Haare  auf  dem  Hinterkopf  zu  einem  Wulst  gebunden 
hat.  Die  drei  männlichen  Gestalten  tragen  Tunika  und  Pallium,  sind  deshalb  als 
biblische  Persönlichkeiten  anzusehen;  die  eine,  welche  einen  Knaben  vorstellt,  steht 
auf  dem  Tribunal.  Hierdurch  wird  der  Gegenstand  der  Darstellung  zu  einer  Ge¬ 
richtsscene,  in  der  ein  Knabe  das  Gericht  zu  fällen  hat,  gestempelt.  Das  kann  na- 


'  Taff.  255  f.;  25g  u.  262. 

’  O.  Hatndy  Bey  et  Theodore  Reinach,  Une  ndcro- 
pole  royale  ä  Sidon,  Taff.  VII-IX. 

’  Reinach,  Re'pertoire  de  la  statuaire  grecqxic  et 
roviainc,  I,  S.  504;  II,  S.  689. 

■'  Ep.,  II,  4,  ed.  Hartei,  498. 

^  Taff.  96;  100  u.  233. 

^  QuintiL,  Instit.,  11,3,  87. 

'  Dass  moderne  Erklärer  der  Katakombenfresken 
selbst  den  einfachen  Gebetsgestus  missverstehen 
würden,  konnten  die  alten  Künstler  freilich  nicht  vor¬ 


aussehen.  So  gibt  Ficker  einen  Orans  für  einen 
«  Prediger  »  aus  {Apostcldarstellung.,  S.  65),  und 
V.  Schnitze  sagt  von  der  «  ostrianischen  »  Madonna, 
die  er  für  eine  gewöhnliche  Verstorbene  hält,  dass  sie 
«  schützend  und  segnend  über  ihrem  Lieblinge  die 
Arme  ausbreite  und  ihn  und  sich  in  gläubigem  Ge¬ 
bete  Gott  empfehle»  {Stndie)i,  .S.  186).  Also  der 
Gestus  des  Schutzes,  des  Segnens  und  der  Empfeh¬ 
lung  soll  in  dem  Einen  Gestus,  welcher  nur  der  des 
Gebetes  ist,  ausgedrückt  sein! 

8  Taf.  86. 
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türlich  nur  die  Verurtheilung  der  beiden  Alten  und  die  Freisprechung  Susannas  durch 
Daniel  sein.  In  den  Gesten  der  einzelnen  Komponenten  gab  der  Künstler  zu  erkennen, 
wie  weit  die  Gerichtshandlung  gediehen  ist.  Einer  von  den  beiden  Alten  geht  von 
dannen,  indem  er  dabei  die  rechte  Hand  an  das  Kinn  legt,  also  den  Gestus  der  Traue  r 
macht.  Er  verbildlicht  demnach  den  schon  gerichteten  und  verurtheilten  Alten,  welcher 
traurig  ist,  weil  die  Todesstrafe  ihn  eiavartet.  Dadurch,  dass  er  der  Gruppe  den  Rücken 
kehrt,  soll  ausgedrückt  sein,  dass  er  eigentlich  nicht  mehr  zu  ihr  gehört:  wir  müssen  ihn 
uns  als  entfernt  denken.  Der  Künstler  wollte  so  dem  biblischen  Bericht,  dem  zufolge 
das  Verhör  und  die  Verurtheilung  der  beiden  Alten  getrennt  vorgenommen  wurden, 
Rechnung  tragen.  Die  drei  übrigen  Figuren  machen,  aus  dem  unter  3  angeführten 
Grunde,  alle  den  Redegestus;  denn  jede  von  ihnen  ist  zu  ihrer  Zeit  in  der  Scene  redend 
aufgetreten:  der  Alte  hat  Susanna  angeklagt,  Susanna  hat  ihre  Unschuld  betheuert, 
und  Daniel  ist  eben  daran,  das  für  den  Alten  vernichtende  Urtheil  zu  fällen. 
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Die  Chronologie  der  Katakombenmalereien. 


Die  Frage  nach  der  Chronologie  der  Katakombenmalereien  wurde  von  den  alten 
Archäologen  wenig  oder  gar  nicht  berührt.  Dieselben  begnügen  sich  zumeist,  unter 
die  Tafeln  der  Roma  Sotterranea  eine  kurze  Erklärung  der  dargestellten  Gegenstände  zu 
schreiben,  ohne  auch  nur  entfernt  auf  die  Zeit  der  Entstehung  des  einen  oder  des  andern 
Bildes  anzuspielen. '  Diese  Lücke  glaubte  d’ Agincourt  ausfüllen  zu  können;  er  that 
es  jedoch  in  einer  Weise,  die  jeglicher  Principien  baar  ist:  Malereien  aus  dem  4.  Jahr¬ 
hundert  versetzt  er  ins  2.,  solche  aus  dem  2.  ins  4.-5.,  und  die  der  Grata  und  der 
(( ostrianischen ))  Madonna  sogar  ins  9.  Jahrhundert!  Erst  de  Rossi  hat,  wie  überall 
so  auch  in  dieser  Frage  Licht  verbreitet;  seine  mit  grosser  Umsicht  vorgebrachten 
chronolog'ischen  Schätzungen  der  Malereien  treffen  gewöhnlich  das  Richtige,  es  müsste 
denn  sein,  dass  irgend  eine  historische  oder  symbolische  Seitenidee  ihn  zu  einer  schiefen 
Datirung  verleitet  hätte.  So  dehnte  er  die  Entstehung  der  aus  dem  i.  Jahrhundert 
stammenden  Fresken  des  Ilypogäums  der  Flavier  bis  in  den  Anfang  des  2.  Jahrhun¬ 
derts  aus,  weil  er  sich  die  Möglichkeit  offen  halten  wollte,  in  der  Darstellung  Daniels 
eine  Erinnerung  an  das  Martyrium  des  hl.  Ignatius  von  Antiochien  zu  erblicken;^  um 
sodann  Ampliatus,  den  Besitzer  einer  Grabkammer  in  Santa  Domitilla,  womöglich  mit 
dem  im  Römerbriefe  erwähnten  Ampliatus  zu  identificiren,  rückte  er  die  Anlage  und 
die  Ausmalung  der  Kammer  bis  in  das  i.  Jahrhundert  hinauf,  3  während  beides  in 
die  Zeit  der  ersten  Antonine  fällt;  die  in  den  Philosophumeua  {9,  1 1)  enthaltene  Nach¬ 
richt,  der  zufolge  der  hl.  Zephyrin  «den  Kallistus  über  das  Coemeterium  gesetzt», 
führte  ihn  auf  die  Vermuthung,  dass  Kallistus  für  die  zwei  älteren  Sakramentskapellen 
A  2  und  A3  den  Gemäldecyklus  entworfen  oder  wenigstens  inspirirt  habe:+  eine  Ver- 


'  Die  gelegentlich  gemachten  chronologischen 
Schätzungen  sind  selten  und  von  der  Wahrheit  weit 
entfernt.  So  schreibt  ilarangoni  {Cose  geiitilesche, 
S.  142)  die  frühestens  aus  dem  6.  Jahrhundert  stam¬ 
menden  Christusbilder,  welche  in  der  Katakombe  des 


Ponzian  über  der  Treppe  gemalt  sind,  der  « kon- 
stantinischen  Zeit »  zu. 

'  BiiUett.,  1884-85  S.  91. 

^  Biillett.,  1881  S.  58  ff.  u.  70  ff. 

^  Vgl.  meine  Sakramcnfskapellcv ,  S.  3  ff. 
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inuthung",  die  von  vielen  Archäolog^en  begeistert  aiifgegrilfen  wurde  und  eine  Vermin- 
derung-  des  Alters  jener  widrigen  Fresken  zur  Folge  hatte;  endlich  wurden  die  Male¬ 
reien  der  cripta  delle  pecorelle  von  ihm  zu  hoch  hinauf  datirt,'  uni  eine  Abhängigkeit 
derselben  von  denen  der  genannten  Sakramentskammern  herzustellen.  Diese  Fälle, 
welche  die  bezeichnendsten  sind,  abgerechnet,  hatten  wir  selten  (felegenheit,  von  der 
von  de  Rossi  aufgestellten  Datirung  wesentlich  abzuweichen;  sie  fand  denn  auch  sonst 
bei  den  Archäologen  die  verdiente  Anerkennung.  Auf  des  Meisters  Principien  fussend, 
machte  Lefort  in  den  Ht/ides  sur  Ics  nwiiiiiiieuts  priniitifs  de  lapeinture  chretieune  en 
Halle  den  ersten  Versuch,  säramtliche  ihm  bekannte  Fresken  der  Katakomben  nach 
dem  Alter  zu  ordnen.  Seine  Schrift  bietet  ohne  Zweifel  manches  Gute,  namentlich 
wo  er  sich  an  de  Rossi’s  Forschungen  oder  dessen  mündliche  Aussagen  halten  konnte; 
wo  er  jedoch  selbständig  Vorgehen  musste,  sind  seine  Schätzungen  vielfach  ganz  unsi¬ 
cher  und  machen  den  Eindruck  des  Rathens,  bei  dem  man  mitunter  auch  das  Richtige 
treffen  kann.  Wahrend,  in  Deutschland,  Pohl“  die  Resultate  Eeforts  in  dem  weitesten 
Umfange  zu  den  seinigen  machte,  hat  Kraus,  ungeachtet  dieser  Vorarbeiten,  in  Hin¬ 
blick  auf  die  Unzuverlässigkeit  der  veröffentlichten  Kopien  mit  Recht  auf  eine  chrono¬ 
logische  Statistik  der  Katakombengeinälde  verzichtet,  um  nicht  «ein  nur  zu  leicht  zu 
erschütterndes  Gebäude  vor  den  Augen  des  Lesers  »  seiner  Geschichte  der  christlichen 
Kunst  (I,  S.  87),  «aufzuführen». 

Die  chronologische  Klassificirung  der  coemeterialen  Fresken  ist  eine  Forderung 
der  christlichen  Alterthumswissenschaft,  der  wir  uns  hier  nicht  entziehen  können.  Sie 
ist  eine  schwierige,  aber  keineswegs  vergebliche  Aufgabe;  denn  es  stehen  uns  sichere, 
positive  Kriterien,  darunter  auch  solche,  die  bisher  gwnz  unbeachtet  und  unverwerthet 
geblieben  sind,  zu  Gebote.  Auf  eine  Reihe  von  Merkmalen,  welche  zur  Bestimmung 
der  Entstehungszeit  eines  Gemäldes  beitragen,  wurde  bereits  im  Verlaufe  der  vorste¬ 
henden  Lhitersuchungen  hingewiesen;  wir  wollen  sie  jetzt  im  Zusammenhänge  kurz 
durchgehen  und  die  noch  fehlenden  hinzufügen. 


I. 

Kriterien  zur  Altersbestimmung  der  Malereien. 

Ffin  unter  Umständen  sicheres  Kriterium  ist  der  Fundort.  Über  die  Zeit  der 
Anlage  der  Katakomben  wie  auch  einzelner  Theile  derselben  sind  wir,  sei  es  durch 
geschichtliche  Überlieferung,  sei  es  durch  die  Art  der  Gräber  und  durch  die  Inschriften, 
im  Allgemeinen  hinreichend  unterrichtet.  Wir  wissen,  um  einige  Fällezu  erwähnen, 
dass  die  Hypograeen  der  Flavier  und  Acilier  im  i.  Jahrhundert  angelegt  wurden;  dem¬ 
nach  müssen  auch  ihre  Gemälde  in  diese  Zeit  fallen.  ^  Der  Fundort  berechtigt  uns 
'  R.  s.,  in,  s.  73. 

Die  altchristlu'lie  Fresko-  und  Mosaiknialerei, 


S.  18  ff. 

'  Taff.  I  ff.  11.  12,  4. 
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auch,  die  beiden  Bilder  des  Guten  Hirten,  die  auf  Taf.  11,2  und  3  reproducirt  sind,  in 
das  Ende  des  i.  Jahrhunderts  zu  datiren;  diese  Zeit  würde  man  ihnen  sicher  nicht 
zuweisen,  wüsste  man  nicht,  dass  sie  in  einer  Kammer,  die  zu  den  ersten  Anlagen  der 
Domitillakatakombe  gehört,  gemalt  sind.  Ebenso  würde  niemand  die  Gemälde  der 
Kammer  53  in  Santi  Pietro  e  Marceilino’  für  älter  halten  als  diejenigen  der  Kam- 
]nern  II  und  III:®  und  doch  ist  es  so,  denn  die  Gallerie,  in  welcher  die  letzteren 
liegen,  setzt  die  Gallerie  der  Kammer  53  voraus.  Der  Fundort  ist  es  auch,  der  die 
Möglichkeit  ausschliesst,  das  Fresko  der  berühmten  priscillianischen  Madonna^  dem 
Ende  des  i.  Jahrhunderts  zuzuschreiben,  da  es  sich  zu  sehr  im  Innern  der  Katakombe 
befindet.  Wenn  ich  sodann  die  Deckenmalerei  der  Taf.  114  noch  in  das  3.  Jahrhun¬ 
dert  datire,  so  geschieht  es  nur  mit  Rücksicht  auf  die  Gallerie,  in  der  die  Krypta  liegt 
und  welche  durch  die  in  ihr  und  in  den  benachbarten  Strassen  aufgefundenen  Inschriften 
als  vorkonstantinisch  bestimmt  wird.  Dieses  gilt  auch  von  einigen  andern  Malereien, 
welche  in  das  vorgeschrittene  3.  Jahrhundert  verwiesen  sind.+ 

Risweilen  gesellt  sich  zu  dem  Fundorte  ein  mit  einer  datirten  Inschrift  verse¬ 
henes  Monument  hinzu.  In  diesem  Falle  wird  natürlich  jeder  Zweifel  an  der  Dati- 
rung-  beseitigt.  Die  Monumente  dieser  Art  versehen,  wenn  ich  so  sagen  darf,  den 
Dienst  von  Marksteinen,  die  das  Jahr  ang'eben,  welches  die  Kunst  auf  ihrem  Wege 
zurückgelegt  hat.  So  thut  es  für  das  Fresko  der  «apostoli  piccoli«  in  Santa  Domi- 
tilla  das  Graffito,  welches  unter  dem  Konsulat  des  Philippus  und  Salia,  d.  i.  im  Jahre 
348,  an  einem  Grabe  der  Kammer  gegenüber  eingeschrieben  wurde;  ^  denselben  Dienst 
erweisen  für  die  Darstellung'  des  Apostelkollegiums  in  Sant’Ermete  die  aus  den  Jahren 
337  und  340  stammenden  Epitaphien,  die  Bianchini  in  der  Kammer  dieses  Freskos 
gefunden  hat;^  erweist  für  das  Bild  des  Heilandes  zwischen  den  vier  Evangelisten  in 
der  Katakombe  der  hll-.  Markus  und  Marcellianus  die  Inschrift  aus  dem  Jahre  340, 
welche  an  einem  Grabe  in  unmittelbarer  Nähe  von  ihm  noch  heute  zum  Theil  haftet;  ^ 
erweist  für  die  Fresken  des  Arkosols  des  Weinbauers  das  Graffito  aus  dem  Jahre  373, 
welches  schon  Bosio  in  einer  nach  dem  Arkosol  errichteten  Kammer  gelesen  hat.® 
Für  die  Datirung  des  Venerandabildes  sodann  ist  die  Inschrift  aus  dem  Jahre  356,  die 
das  Arkosol  verschloss,  ^  ein  sicherer  Fingerzeig',  dass  die  Malerei  entweder  in  dem 
folgenden  Jahre  oder  kurz  darauf  ausgeführt  wurde.  Mit  derselben  Sicherheit  können 
wir  die  Zeit  der  Fresken  in  der  Region  des  Liberins  umschreiben;  denn  dieallmälige 
Entwicklung  dieses  Theiles  der  Kallistuskatakombe  lässt  sich  an  der  Hand  der  daselbst 
zum  Vorschein  gekommenen  Epitaphien'“  sehr  genau  verfolgen;  in  der  Haupttreppe  fand 
man  ein  regelmässiges,  noch  intaktes  Grab  aus  dem  Jahre  362  und  einige  Schritte 


‘  Taff.  67  f. 

^  Taff.  72  f. 

5  'l'aff.  2 1  f. 

•*  Taff.  108;  1 1  2,  I,  u.  1 18,  2  u.  3. 

^  De  Rossi,  Bullett.,  1879,  S.  137.  Da  die  Fres¬ 
ken  der  benachbarten  Krypta  des  Fossors  Dioge¬ 
nes  von  derselben  Hand  herrühren,  so  sind  auch  sie 


in  die  nämliche  Zeit  zu  datiren. 

®  Praefatio  in  vitas  Pontiif.,  III,  S.  24  f. 

’  De  Rossi,  Bullett.,  1868,  S.  13. 

®  Bosio,  R.  S.,  S.  439 ;  richtiger  bei  Armellini, 
Cripta  di  Santa  Emerenziana,  S.  69. 

’  De  Rossi,  Bullett.,  1875,  S.  16. 

De  Rossi,  R.  S.,  III,  S.  269. 
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weiter,  in  der  Hauptg-allerie,  eine  Inschrift  aus  dem  Jahre  363;  die  erste  Seitenstrasse 
lieferte  eine  aus  dem  Jahre  367,  die  zweite  aus  374  und  die  letzte  (ausgemalte)  Kam¬ 
mer  aus  376.  Demnach  wurden  die  von  de  Rossi  veröffentlichten  Gemälde, '  von 
denen  wir  eines  auf  Taf.  243,  i  wiedergeben,  um  370  ausgeführt.  Diese  datirten 
Monumente  sind  für  die  Chronologie  von  der  grössten  Wichtigkeit:  denn  ohne  sie 
wären  wir  versucht,  die  meisten  von  den  genannten  Malereien  infolge  ihres  Stiles  für 
weit  jünger  zu  halten,  als  sie  es  wirklich  sind;  ^  dadurch  werfen  sie  zugleich  ein  deutli¬ 
ches  Licht  auf  die  stilistisch  mit  ihnen  verwandten  Fresken,  für  welche  sich  eine  datirte 
Inschrift  nicht  beibringen  lässt,  und  mahnen  uns,  auch  bei  der  Datirung;  dieser  den 
gleichen  Massstab  anzuleg'en.  —  Seltener  sind  die  datirten  Monumente  aus  der  Zeit  vor 
Konstantin.  Ein  solches  besitzen  wir,  für  die  Kapelle  des  auf  Taf.  66,  2  abgebildeten 
(inten  Hirten,  an  dem  Cirabe  des  hl.  Kornelius  (f252),  welches  einige  Jahre  nach  jener 
angelegt  wurde  und  deshalb  die  Entstehungszeit  des  Freskos  in  die  erste  Hälfte  des 
3.  Jahrhunderts  hinaufrückt:  besitzen  wir  für  die  Altersbestimmung  des  schönen  Bildes 
der  cinque  santi  (Taff.  1 1 o  f.)  an  der  nur  wenige  Schritte  von  ihm  entfernten  (irab- 
kammer  des  hl.  Gaius,  der  im  Jahre  296  starb,  und  an  der  gegenüberliegenden  Doppel¬ 
krypta,  welche,  wie  der  Diakon  Severus  in  seiner  Inschrift  berichtet,  a  mit  Cienehmi- 
gung'  des  Papstes  Marcellinus  «,  also  unter  dem  Pontifikat  dieses  Heiligen  (296-303) 
errichtet  wurde.  Da  die  Krypta  der  cinque  santi  dasselbe  Luminar  mit  der  Doppelkam¬ 
mer  theilt,  so  ist  klar,  dass  auch  sie  aus  der  nämlichen  Zeit  stammt.  Und  dass  wir 
das  3.  Jahrhundert  nicht  überschreiten  dürfen,  beweist  der  Umstand,  dass  in  der  Kam¬ 
mer  des  Patricius,  welche  chronologisch  auf  die  des  Diakons  Severus  folgt,  noch  in  dem 
Jahre  300  begraben  wurde.  ^  Endlich  sei  für  die  hohe  Kammer  an  der  Haupttreppe 
in  Domitilla  das  aus  dem  Jahre  325  stammende  Epitaph  erwähnt,  ^  welches  noch  heute 
ein  Grab  im  Boden  der  Gallerie  verschliesst.  Letztere  war  also  schon  damals  so  mit 
Gräbern  angefüllt,  dass  man,  um  neue  bereiten  zu  können,  den  Boden  benutzen  musste. 
Die  beträchtliche  Länge  der  Gallerie,  welche  mit  einer  grossen  Zahl  von  Leichen  be¬ 
völkert  wurde,  nüthigt  uns,  die  Anlage  der  Kammer  und  ihre  Ausmalung  in  die  zweite 
Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  anzusetzen.  5  Dieses  ist  für  das  Vorkommen  der  männli¬ 
chen  Dalmatik  von  gTOSser  Wichtigkeit,  denn  unter  den  Darstellungsgegenständen  der 
Malereien  der  Krypta  befindet  sich  ein  mit  der  Dalmatik  bekleideter  Orans. 

Ein  weiteres  chronologisches  Indiz  liefert  der  Stuck,  und  zwar  sowohl  die  (Jua- 
lität  als  auch  die  Zahl  seiner  Schichten.  Ein  Bild,  das  auf  dem  einschichtigen  Stuck 
gemalt  ist,  kann  nach  den  von  mir  gewonnenen  Resultaten  nicht  vor  der  Mitte  des 
3.  Jahrhunderts  angefertigt  worden  sein,  denn  der  Stuck  bestand  in  dieser  Periode 
immer  aus  zwei  Lagen.  Die  auf  einer  Stucklage  ausgeführten  Fresken,  welche  dem 
\  01  geschrittenen  3.  Jahrhundert  zug'eschrieben  werden  können,  sind  übi'igens  so  selten, 

’  De  Rossi,  R.  .9.,  III,  S.  120  u.  134. 

^  De  Rossi,  Inscriptioncs,  ],  S.  35. 

'  TafF.  43,  3;  84,  I,  11.  85,  2. 


'  De  Rossi,  a.  a.  O.,  TafF.  XXXV,  XXXVII  und 
XXXVIII. 

laff.  152 ;  1,54,  2 ;  1,5,5,  2 ;  >97-  ■ ;  rgS  f.  u.  240. 
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dass  wir  sie  als  Ausnahmen  zu  betrachten  haben. '  Demnach  deutet  der  einschichtige 
Stuck  vorzugsweise  auf  das  4.  Jahrhundert  hin. 

Bei  der  Malerei  als  solcher  ist  für  die  chronologische  Bestimmung  zunächst  die 
Art  ihrer  Ausführung  massgebend,  vorausgesetzt  dass  sie  von  einem  wirklichen 
Maler  und  nicht  etwa  von  einem  Anstreicher  oder  Maurer  herrührt.  Denn  in  einem 
solchen  Falle  hört  jede  Beurtheilung  auf.  Wie  es  in  Pompeji  Bilder  gibt,  die  man 
weg'en  ihres  Stiles  in  das  4.  Jahrhundert  versetzen  würde,-  so  sieht  man  auch  in 
den  Katakomben  Malereien,  deren  Ausführung  weit  hinter  der  Zeit,  der  sie  ange¬ 
hören,  zurücksteht.  Niemand  würde  z.  B.  die  Dekoration  der  Gallerie  hinter  der  cap¬ 
pella  greca  für  vorkonstantinisch  halten,  und  doch  befindet  sie  sich  auf  Mauern,  welche 
älter  sind  als  die  Kapelle.  Ebenso  armselig  ist  die  Ausschmückung  einer  Kammer, 
welche  in  der  zweiten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  unweit  der  Basilika  der  hl.  Petronilla 
angelegt  wurde;  stünde  dieses  nicht  aus  lokalen  Gründen  fest,'  so  würde  man  sie  unbe¬ 
denklich  in  die  Periode  des  Friedens  datiren.  Derartige  Produkte  gehören  indess  zu 
den  Ausnahmen.  In  der  Regel  lässt  sich  schon  aus  dem  Stil  ein  Schluss  auf  das  Alter 
des  Gemäldes  machen.  Auch  hier  gilt  der  Satz:  Je  älter  ein  Bild,  desto  besser 
die  Ausführung.  Diese  äussert  sich  besonders  in  einer  leichten,  delikaten  Farben- 
g'ebung  und  in  der  Korrektheit  der  Zeichnung,  gegen  welche  in  der  ersten  Zeit  gewöhn¬ 
lich  weniger  verstossen  wird;  die  Figuren  sind  von  gutein  "Verhältniss  und  entspre¬ 
chen  in  ihrer  Bewegung  der  dargestellten  Handlung.  Mäng'el  zeigen  sich  allerdings 
schon  in  der  älteren  Zeit;  ungünstig  wirkt  es  z.  B.,  wenn  die  Figuren  aus  der  Scene 
herausschauen,  wo  sie  den  Blick  vor  sich  oder  seitwärts  gerichtet  haben  müssten.  Da¬ 
durch  erhalten  jene  Gestalten  einen  naiven  Anstrich,  der  mit  dem  Ernst  der  dar¬ 
gestellten  Handlung  mitunter  nicht  recht  zu  vereinbaren  ist.  Die  Mängel  häufen  sich 
seit  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts,  und  besonders  in  der  allerletzten  Periode  der  Kata¬ 
komben;  da  finden  sich  bisweilen  sehr  grobe  Fehler  in  der  Zeichnung  wie  auch  "Ver- 
stösse  gegen  die  Farbengebung:  es  kommt  vor,  dass  man  selbst  grüne  Lichter  in  das  In¬ 
karnat  setzt.  Die  Umrisslinie,  welche  man  bis  dahin,  auch  bei  geringster  Durchbildung 
der  Details,  verschwinden  Hess,  bleibt  nun  bestehen  und  ist  oft  breit  und  von  dunkler 
Farbe,  wodurch  die  Figuren  etwas  Schwerfälliges  annehmen.  Dieser  Nachtheil  wird 
noch  durch  die  breiten  Borten,  welche  die  Scenen  umrahmen,  vermehrt.  Den  Unter¬ 
schied  zwischen  den  älteren  und  späteren  Werken  erkennt  man  am  besten,  wenn  man 
die  Deckenmalereien  mit  einander  vergleicht. 

Ganz  sichere  Kriterien  fliessen  der  Chronologie  aus  der  Art  und  der  Verzie¬ 
rung  der  Gewänder  zu.  Die  ärmellose  Männertunika  finden  wir,  um  die  Haupt¬ 
punkte  zu  berühren,  fast  nur  auf  Gemälden  vor  dem  3.  Jahrhundert;  auf  das  3.  weist 
die  Dalmatik  von  der  ursprünglichen  Form;  die  barocke  Paenula  und  die  Dalmatik 
mit  den  unverhältnissmässig  breiten  Ärmeln  genügen,  um  das  Fresko  als  dem  4.  Jahr¬ 
hundert  angehörig  zu  bestimmen.  In  den  zwei  ersten  Jahrhunderten  zeigen  sodann 


TafF.  1 14  f.  u.  1 16,  2. 


■  Vgl.  De  Rossi,  Bullett.,  1894,  S.  73. 


126 


Siebentes  Kapitel. 


die  Gewandstücke  entweder  keine  Verzierung-  oder  höchstens  den  schmalen  Klavus;  die 
runden  Purpurflecke  erscheinen,  vereinzelt,  seit  der  zweiten  Hälfte  des  3.  und  werden 
erst  im  4'.  häufig  verwendet;  in  das  4.  Jahrhundert  gehören  endlich  auch  die  Piguren, 
deren  Tunika  oder  Pallium  mit  der  crux  gammata,  oder  deren  Tunika  mit  dem  Loriim 
und  den  Achselsegmenten  verziert  ist.  Überhaupt  lässt  sich  jetzt,  dank  den  Gewand¬ 
studien,  zwischen  den  Gemälden  der  zwei  ersten  und  denen  der  folgenden  Jahrhun¬ 
derte  eine  schärfere  Grenze  ziehen,  als  es  bisher  möglich  war. 

Zu  diesen  allgemeinen  Merkmalen,  die  für  alle  Malereien  geltend  gemacht 
werden  können,  gesellen  sich  öfters,  aber  erst  in  der  Periode  des  Friedens,  noch  be¬ 
sondere  Kriterien,  welche  die  Beweiskraft  der  ersteren  vermehren.  Solche  sind  die 
Monogramme  Christi,  der  Nimbus  und  die  Zuhilfenahme  der  Architektur  zu 
der  Dekoration  der  Kammern.  Von  dem  letzteren  Brauch  kennt  man  bis  heute  nur 
ein  Beispiel  aus  vorkonstantinischer  Zeit;  ^  die  übrigen  gehören  dem  vorgeschrittenen 
4.  Jahrhundert  an.  Die  Besitzer  jener  Kammern  haben  sich  mit  der  Malerei  allein 
nicht  mehr  begnügt;  sie  suchten  ihren  Grabstätten  durch  Säulen,  Pilaster,  Friese  und 
Konsolen  ein  gefälligeres  Aussehen  zu  verschaffen,  was  aber  nur  in  einem  Falle,  bei 
dem  Arkosol  der  Hauptkrypta  der  Böttcher  in  Santa  Priscilla,  gelungen  ist.  Die  Bei¬ 
spiele  dieser  Verbindung  der  Architektur  mit  der  Malerei  sind  übrigens  nicht  zahlreich; 
sie  finden  sich  fast  sämmtlich  auf  unseren  Tafeln.- 

Von  Monogrammen  kommen  in  der  Regel  die  zwei  Hauptformen,  und 
vor,  welche  sich  bekanntlich  aus  den  beiden  Anfangsbuchstaben  des  Namen  Christi. 

zusammensetzen.  Ersteres  wurde  isolirt  gewöhnlich  erst  in  der  Zeit  nach 
Konstantin  angebracht;  es  ist  in  Prätextat  zwischen  zwei  Tauben,  im  coemeterium 
maius  neben  der  Madonna  mit  dem  Jesuknaben,  in  Santa  Domitilla  über  einer  Orans, 
in  San  Callisto  an  der  Front  eines  Arkosols,  in  Markus  und  Marcellianus  auf  dem 
Fresko  der  Evangelisten  zu  beiden  Seiten  des  Heilandes  und  in  Santa  Ciriaca  über 
einem  Magier,  zur  Andeutung  des  Sternes,  gemalt.  3  Die  zweite  Form  des  Mono¬ 
grammes,  die  man  die  spätere  zu  nennen  pflegt, sehen  wir,  in  Verbindung  mit  den 
apokalyptischen  Buchstaben  Mi,  zweimal  auf  dem  Deckengemälde  des  «cubicolo  dei 
santi ))  in  der  Katakombe  der  heiligen  Petrus  und  Marcellinus,  und  zwar  einmal  übei' 
deni  Haupte  des  Heilandes  und  dann  über  dem  des  «Agnus  Deia.s  Thatsächlich  ist 
dieses  Fresko  jünger  als  die  übrigen,  denn  es  stammt  aus  dem  Ende  des  4.  oder  dem  An- 


'  Taff.  1 14  f. 

^  Taff.  1 15;  151 ;  180;  202  u.  229. 

^  Taff.  154,  2;  162,  2;  207;  241  u.  251. 

■*  Ein  Beispiel  dieses  jNIonogrammes  aus  vor¬ 
konstantinischer  Zeit  kam  in  dem  unteren  Stockwerk 
der  Priscillakatakombe  zum  Vorschein  (de  Rossi, 
1892,  Taf.  IV,  i,S.  i22ff.);  es  ist  mit  Mennig 
auf  einer  Ziegelplatte  gemalt.  Dieselbe  Katakombe 
besitzt  auch  drei  Grabplatten,  welche  die  apoka¬ 
lyptischen  Buchstaben  .Aü  isolirt  bringen;  eine  von 


ihnen  stammt  aus  dem  2.,  die  beiden  andern  aus 
dem  3.  Jahrhundert  (de  Rossi,  Bidlett.,  1886,  S.  62; 
1892,  S.  105;  die  dritte  noch  unedirt).  In  der  nach- 
konstantinischen  Zeit  scheinen  die  apokalyptischen 
Buchstaben  stets  mit  einem  der  Monogramme  Christi 
verbunden  worden  zu  sein;  das  älteste  bisher  be¬ 
kannte  Beispiel  bietet  eine  in  der  Katakombe  der 
hll.  Markus  und  Marcellianus  gefundene  Inschrift 
aus  dem  Jahre  340  (de  Rossi,  Bnlletf.,  1868,  S.  13). 

5  Taf.  252. 
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fang-  des  5.  Jahrhunderts.  Bildet  bei  diesen  Monumenten  das  «  signum  Christi «  einen 
Bestandtheil  der  Malerei  selbst,  so  findet  es  sich  bei  den  auf  Taff.  143,  i,und  2i2repro- 
ducirten  Fresken  an  einem  der  benachbarten  Gräber.  Es  liegt  auf  der  Hand,  dass  das 
Monogramm  auch  hier  seinen  Werth  als  chronologisches  Merkmal  voll  und  ganz  bei¬ 
behält.  Schliesslich  sei  noch  erwähnt,  dass  auf  einem  Gemälde  des  3.  Jahrhunderts 
der  Stern  der  Magier,  entsprechend  der  Zeit,  der  das  Bild  angehört,  die  vorkonstan- 
tinische  Form  des  Monogrammes,  )j(,  hat,  welches  aus  den  Anfangsbuchstaben  der 
beiden  Namen  ((y^-oO;)  besteht. 

Der  Nimbus,'  d.  h.  die  um  den  Kopf  gemalte  kreisrunde  Scheibe,  hat  in  der 
Katakombenmalerei  bis  in  die  erste  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  hinein  zumeist  nur 
dekorative  Bedeutung  öderer  dient  zu  einer  gewissen  Hervorhebung- dessen,  dem  er 
gegeben  wird.  FN  ziert  zunächst  die  Ornamentköpfe,  dann  erscheint  er,  je  einmal,  als 
Auszeichnung  des  Helios,  eines  Speisenden,  eines  Puttos  und  eines  Milchtopfes.  Als 
wirkliches  Attribut,  als  Heiligenschein  wurde  er,  wie  das  Bild  Christi  zwischen 
den  Evangelisten  beweist,  kurz  vor  340  eingeführt.  Denn  in  der  Nachbargallerie, 
welche  nach  der  Krypta  der  Evangelisten  angelegt  wurde,  ist  noch  heute  ein  Stück 
einer  Inschrift  aus  dem  Jahre  340  an  dem  Grabe  zurückgeblieben.  Ungefähr  aus  der 
gleichen  Zeit  stammen  die  auf  Taff.  205  f.  wiedergegebenen  Fresken,  die  wenig  von 
der  Härte  der  späteren  Malereien  an  sich  haben.  Aber  auch  die  Darstellung  der  «apo- 
stoli  piccoli))  und  die  Dekoration  der  Krypta  des  Fossors  Diogenes  (Taff.  154,  2;  155, 
2,  und  180)  sind  aus  dem  oben  S.  123  angegebenen  Grunde,  trotz  ihrer  mangelhaften 
Ausführung,  vor  das  Jahr  350  anzusetzen.  Doch  die  Mehrzahl  der  Malereien  mit  dem 
Nimbus  gehört  den  auf  die  Mitte  folgenden  Decennien,  eine  (Taff.  252  ff.)  sogar  dem 
Ende  des  4.  oder  dem  Anfang  des  5.  Jahrhunderts  an.  Bei  zwei  Arkosolien  konnten 
wir  die  Zeit  um  370  für  die  Entstehung  ihrer  Fresken  angeben; ’  dasselbe  gilt  von 
einem  dritten,  welches  in  einer  Region  lag,  wo  Inschriften  aus  den  Jahren  370,  372, 
373  und  380  zum  Vorschein  kamen.  ^ 

Die  Maler  gebrauchten  den  Nimbus  in  der  Periode  der  Bestattung  in  den  Kata¬ 
komben  ausschliesslich  für  den  Heiland,  sei  es  dass  er  in  seiner  wirklichen  Gestalt  oder 
im  Symbol  als  «agnus  Dei»  abgebildet  ist.  Ich  sage  ausschliesslich,  wiewohl  auf 
einem  Fresko  in  Santa  Domitilla,  welches  die  drei  Jünglinge  im  Feuerofen  darstellt, 
der  beschützende  Engel  den  Nimbus  hat.+  Denn  nach  einer  im  Alterthum  weit  ver¬ 
breiteten  Ansicht  über  die  Theophanien  im  Alten  Bunde  erkannte  man  auch  in  diesem 
Engel  Christus.  Wie  bemerkt,  besteht  der  Nimbus  gewöhnlich  aus  einer  kreisrunden 
Scheibe,  welche  meistens  bläulich  grün  und  von  einer  dunkleren  Kontur  Umrissen  ist; 
einmal  hat  er  die  Form  eines  einfachen,  einmal  die  eines  doppelten  Reifens.  5  Er 
wurde  natürlich  nicht  überall  gleich  mit  derselben  Regelmässigkeit  angebracht;  als  ein 


‘  Einige  gute  Bemerkungen  über  den  Nimbus 
bringt  ilarangoni,  Cose  gentilesche,  S.  140  ff. 

’Vgl.  S.  i23f.  _  - 

^  Taff.  241  f.;  vgl.  de  Rossi,  Bullctt.,  1864,  S.  45. 


■'  Taf.  231,  I. 

’  Der  viereckige  Nimbus,  der  zumeist  —  nicht  im¬ 
mer —  Lebenden  verliehen  wurde,  kofnmt  in  den 
Katakomben  nicht  vor. 
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nebensächliches  Detail  blieb  er  dem  Gutdünken  der  Maler  überlassen.  Daher  hat 
seine  Abwesenheit  nicht  den  nämlichen  Werth  für  die  Chronologie  wie  seine  Anwe¬ 
senheit;  ein  Christusbild  ohne  Nimbus  kann  unter  Umständen  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  4.  Jahrhunderts  stammen.  Beachtenswerth  ist,  dass  die  Maler  den  Heilig;enschein 
von  den  Darstellungen  der  Wunder  fast  gänzlich  *  ausgeschlossen  haben;  er  fehlt  auch 
stets  auf  den  Fresken,  welche  Christus  als  Kind  oder  als  Knaben  auf  dem  Schosse 
seiner  Mutter  schildern.  Der  Grund  liegt  in  dem  Princip,  an  dem  einmal  angenom¬ 
menen  Bilde  keine  Veränderung  vorzunehmen. 

Wir  kennen  bis  jetzt  zweiundzwanzig  aus  der  Zeit  der  Bestattung  stammende  Ma¬ 
lereien,  auf  denen  der  Nimbus  als  Attribut  angebracht  ist;  von  diesen  vertheilen  sich  fünf 
auf  Santa  Ciriaca,^  eines  auf  das  coemeterium  maius,^  eines  auf  Prätextat,  ^  zwei  auf 
San  Callisto,  5  eines  auf  Santa  Sotere,  ^  zwei  auf  Santi  Marco  e  Marcelliano,  ^  zwei  auf 
SanSebastiano,®  vier  auf  Santa  Domitilla,^  eines  auf  Santa  Priscilla,‘°  eines  auf  Sant’Er- 
mete”  und  zwei  auf  Santi  Pietro  e  Marcellino.'^  Nachdem  der  Nimbus  durch  mehr  denn 
hundert  Jahre  als  Attribut  Christi  gedient,  wurde  er  von  -den  Künstlern  auch  auf  die 
Heiligen  übertragen.  Dieses  geschah  zu  Ende  des  5.  Jahrhunderts,  aus  dem  sich  einige 
Fresken  erhalten  haben.  Es  sind  dies  die  Darstellungen  der  heiligen  Miles  und  Pu- 
menius,  Marcellinus,  Pollion  und  Petrus  in  der  Katakombe  des  Ponziand^  Seitdem 
war  es  nothwendig,  den  Nimbus  Christi  irgendwie  kenntlich  zu  machen,  um  ihn  von 
demjenigen  der  Heiligen  zu  unterscheiden;  die  Künstler  halfen  sich  dadurch,  dass  sie 
das  Kreuz  in  denselben  hineinzeichneten.  Zwei  der  ältesten  Beispiele  des  Kreuz- 
Nimbus  liegen  in  dem  schonen  Gemälde  der  Generosakatakombe  und  in  dem  weiter 
oben  (S.  84  f.)  beschriebenen  Fresko  vor,  welches  die  Krönung  der  heiligen  Abdon 
und  Sennen  schildert;  jenes  dürfte  aus  dem  6.,  dieses  aus  dem  6.  oder  7.  Jahrhundert 
stammen. 

Schliesslich  sei  noch  envähnt,  dass  auch  der  Inhalt  des  Gemäldes  und  die  Form 
seiner  Darstellung  ein  chronologisches  Indiz  abwerfen  kann.  Obgleich  wjr  nur  einen 
Bruchtheil  des  altchristlichen  Bilderschatzes  besitzen  und  nicht  wenige  Katakomben 
noch  unzugänglich  sind,  so  lässt  sich  doch  schon  jetzt  mit  Bestimmtheit  sagen,  dass 
einzelne  Scenen,  z.  B.  die  wunderbare  Brodvermehrung,  welche  Christus  mit  dem  Stabe 
vornimmt,  nicht  vor  dem  3.,  andere  nicht  vor  dem  4.  Jahrhundert  gemalt  wurden:  so 
die  Übergabe  des  Gesetzes  an  Petrus,  die  Veiiäugnung  Petri,  Christus  zwischen  den 


‘  Eine  Ausnahme  macht  die  Auferweckung  des 
Lazarus,  welche  Avir  auf  Taf.  250,  i  wiedergeben; 
auch  in  der  Scene  der  Verläugnung  Petri  (Taf.  242,  1) 
hat  Christus  den  Nimbus. 

’  Taff,  205  f.  u.  241  f.;  Wilpert,  Jungfrauen, 
Taf.  II,  2. 

’  Taf.  245,  2. 

*  Taff.  181,  I ;  251. 

'  Taf.  243,  i;  DeRo5si,A.A.,III,  Taf  XXXVHI. 
^Taf  210. 


’  Taff.  153,  2;  162. 

*  De  Rossi,  1877,  Taff.  I-II  (vgl.  Rom. 

Quartalsclir.,  1894.  drittes  Supplementsheft,  Taf  I). 

^  Taff.  155,  2;  181,  2  (jetzt  zerstört);  225,  i  ;  de 
Rossi,  Biillctt.,  1879,  Taff.  I-II. 

Taf.  250,  I. 

"  Taf  247. 

Taf  252. 

■’Taf,  255. 

'*  Taf  261  f  und  25S. 
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beiden  Apostelfürsten  und  jene  Art  der  wunderbaren  Brod-  und  Fischvermehrung",  bei 
der  Christus  seine  Hände  segnend  über  die  Brode  und  Fische  breitet,  die  ihm  zwei  Apos¬ 
tel  darreichen.  Hier,  bei  diesen  letzten  Scenen,  berührt  sich  die  coemeteriale  Malerei 
mit  der  Sarkophag'skulptur,  ihrer  Erbin,  welche  in  Rom  erst  in  der  Zeit  des  Friedens 
zur  vollen  Entfaltung  gelangt  ist.  Alle  diese  Scenen  sind  nämlich  in  der  Sarkophag¬ 
skulptur  ein  beliebtes  Sujet,  während  sie  auf  den  Malereien  der  Katakomben  seltener 
Vorkommen,  zum  Theil  Unika  sind.  Die  Skulptur  mit  ihrem  breiten,  schildernden 
Ton  der  Darstellung  liebte  es  auch,  dem  symbolisch-lakonischen  Princip  der  Malerei 
der  drei  ersten  Jahrhunderte  entgegen,  in  ihre  Kompositionen  selbst  untergeordnete 
Persönlichkeiten  aufzunehmen,  wie  die  Juden  in  das  Quellwunder,  den  Heizer  in  die 
Scene  der  drei  Jünglinge  im  Feuerofen  u.  s.  f.  Wenn  wir  daher  auch  bei  Gemälden 
auf  die  gleiche  Eigenthümlichkeit  stossen,  so  können  wir  meistens  versichert  sein,  dass 
dieselben  dem  4.  Jahrhundert  angehören.  Bei  den  Darstellungen  des  Guten  Hirten 
insbesondere  deuten  der  über  die  Schultern  geworfene  Mantel  und  die  alicula  auf  das 
3.  und  4.  Jahrhundert,  und  bei  denen  der  Madonna,  welche,  von  der  Verkündigungs¬ 
scene  abgesehen,  immer  mit  ihrem  göttlichen  Sohne  vereint  auftritt,  liegd  in  der  äus¬ 
seren  Fassung  des  letzteren  ein  werthvoller  chronologischer  Anhalt,  denn  in  der  älteren 
Zeit  ist  der  Heiland  als  nacktes  Kind  abgebildet;  die  Fresken,  auf  denen  er  als 
Knabe  und  bekleidet  erscheint,  stammen  erst  aus  dem  vorgeschrittenen  3.  und  aus 
dem  4.  Jahrhundert.  Das  4.  Jahrhundert  müssen  wir  endlich  auch  für  jene  Bilder, 
auf  denen  die  aus  den  Wolken  ragende  Hand  Gottes  vorkommt,  annehmen. 

Die  von  dem  Fundort  unabhängigen  Kriterien  sind  demnach  kurz  die  folgenden: 

1)  In  dem  i.  und  2.  Jahrhundert  ist  der  Stuck  von  vorzüglicher  Qualität  und 
besteht  aus  zwei  Schichten;  die  Tunika  der  Männer  ist  ärmellos  oder  hat  kurze  Ärmel; 
als  Verzierung  der  Gewänder  dient  höchstens  der  schmale  Klavus. 

2)  Im  3.  Jahrhundei’t  hat  der  Stuck,  einige  Ausnahmen  abgerechnet,  ebenfalls 
noch  zwei  Schichten;  es  kommt  die  männliche  Tunika  mit  langen  Ärmeln  auf  und  die 
Dalmatik  hat  die  ursprüngiiche  Form;  bei  Frauengestalten  verschwindet  sowohl  die 
ärmellose  als  auch  die  mit  kurzen  Ärmeln  versehene  Tunika. 

3}  Im  4.  Jahrhundert  ist  der  Stuck  ■ —  die  Katakomben  der  heiligen  Kallistus 
und  Petrus  und  Marcellinus  ausgenommen  —  in  der  Regel  einschichtig;  die  Paenuia 
nimmt  gewöhnlich  die  barocke  Form  an  und  die  Männertunika  erhält  öfters  das  Forum 
mit  den  Schultersegmenten ;  die  Dalmatik  hat  mitunter  unverhältnissmässig  breite  Ärmel 
und  die  Frauen  werden  mit  allerlei  Zierrathen  ausgestattet;  es  erscheinen  Monogramme 
Christi  und  die  Hand  Gottes;  die  Architektur  wird  zur  Ausschmückung  der  Grabstätten 
herangezogen  und  kurz  vor  340  findet  sich  auch  der  Nimbus  ein. 

Diese  Kriterien  sind  es,  von  denen  wir  uns  bei  der  Bestimmung  der  Entstehungszeit 
eines  Gemäldes  leiten  lassen.  Manche  von  ihnen  sind,  für  sich  allein  genommen,  unzu¬ 
reichend,  um  eine  zuverlässige  Datirung  zu  ermöglichen ;  die  Summe  aller  oder  meh- 
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rerer  zusammen  setzt  uns  jedoch  in  den  Stand,  das  Alter  der  Fresken,  wenn  nicht  nach 
lahren  und  Jahrzehnten,  so  doch  wenigstens  nach  Jahrhunderten  oder  nach  halben 
Jahrhunderten  gewöhnlich  mit  voller  Gewissheit  festzustellen.  Um  die  Zuverlässigkeit 
dieser  Kriterien  zu  zeigen,  wird  es  genügen,  die  Probe  an  einigen  Beispielen  zu  machen. 


II. 

Anwendung  der  Kriterien  auf  einige  hervorragende  Malereien. 


I.  Die  Fresken  der  Ilypogäen  der  Flavier  und  Acilier  sowie  der  Krypta  unter 
dem  grossen  Luminar  in  Santa  Domitilla’  enthalten  so  viele  und  so  offenkundige 
Reminiscenzen  an  die  Antike,  dass  man  sie,  auch  ohne  die  Geschichte  des  Fundortes 
zu  kennen,  in  das  i.  Jahrhundert  datiren  muss.  Herr  Prof.  Mau,  der  beste  Kenner 
der  pompejanischen  Wandmalereien,  hat  sie  bei  ihrer  Besichtigung  denn  auch  unbe¬ 
dingt  in  diese  Zeit  hinaufgerückt.  Die  genannten  Hypogäen  gehörten  historischen 
Persönlichkeiten  aus  dem  letzten  Drittel  des  i.  Jahrhunderts:  das  eine  der  Flavia 
Domitilla,  der  Nichte  Vespasians;  das  andere  dem  Acilius  Glabrio,  der  im  Jahre  91  mit 
Traian  Konsul  war  und  kurz  nachher  als  Opfer  der  doniitianischen  Verfolgung  fiel. 
Die  Grossartigkeit  ihrer  Anlage  rechtfertigt  die  Namen,  die  sie  tragen:  hier,  bei  den 
Aciliern,  eine  lange,  mit  hartem  Marniorstuck  ausgekleidete  und  ausgemalte  Gallerie, 
welche  in  eine  ungewöhnlich  grosse  Kapelle,  die  Grabstätte  des  Märtyrers,  mündet; 
dort,  bei  den  Flaviern,  zunächst  eine  ähnliche,  nur  ungleich  reicher  ausgeschmückte 
und  mit  grossen  Nischen  versehene  Gallerie,  deren  Eingang  die  Abtragung  einer  Seite 
des  Hügels,  in  dem  sie  ausgegraben  ist,  nothwendig  machte;  dann  eine  geräumige 
Krypta,  \velche  den  schönsten  Marmorstuck  der  Katakomben  besitzt  und  zu  der  eine 
grandiose  Treppe  von  64  Stufen  fuhrt.  So  kostspielige  Grabstätten  konnten  na¬ 
türlich  nur  reiche  Familien,  wie  eben  die  Acilier  und  Flavier,  anleg'en.  Zeig-en  die 
P'resken  der  drei  Hypogäen  in  der  Form  den  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  der 
heidnischen  Kunst,  so  bietet  auch  ihr  Inhalt  wenig  Christliches;  der  Gute  Hirt,  Daniel 
und  Noe  sind  die  einzigen-  Darstellungen,  an  denen  wir  die  christliche  Grabstätte 
erkennen;  die  übrigen  Sujets  Hessen  sich  ebenso  gut  für  Kolumbarien  verwenden. 
Auch  das  entspricht  wieder  dem  faktischen  Sachverhalt;  im  letzten  Drittel  des  i.  Jahr¬ 
hunderts  konnte  sich  eine  selbständige  christliche  Kunstnoch  nichtgebildethaben,  denn 
dazu  war  die  Zeit  zu  kurz;  es  ist  vielmehr  wahrscheinlich,  dass  die  meisten  dieser 
ersten  Schöpfungen  von  heidnischen  Künstlern  herrühren.  Wie  wir  die  Fresken  der 
drei  Ilypogäen  also  auch  immer  betrachten  mögen,  alles  vereinigt  sich,  um  ihre  Dati- 
rung  in  das  i.  Jahrhundert  als  eine  gesicherte  hinzustellen. 


'  laff.  1-7  ;  8,  I  ;  9-1 1 ;  12,  I  u.  4.  Uypogäum  der  Flavier  nur  wenige  Fresken,  die  einen 

^  Nach  den  Lücken  zu  urtheilen.  wurden  in  dem  christlichen  Gegenstand  darstellen  konnten,  zerstört. 
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2.  Nicht  weniger  gesichert  ist  die  Altersbestimmung  der  Malereien  der  cappella 
greca  und  der  Doppelgruft  im  Hypogäum  der  Liicina, '  welche  nach  dem  Urtheile 
der  Archäologen  aus  dem  2.  Jahrhundert,  und  zu-ar  eher  aus  der  ersten  als  aus  der 
zweiten  Hälfte,  stammen.  Auf  geschichtliche  Zeugnisse  können  wir  uns  hier  zwar 
nicht  berufen ;  denn  beide  Grabstätten  wurden  in  einem  solchen  Zustande  der  Verwüstung 
aufgefunden,  dass  auch  nicht  ein  einziges  Fragment  einer  Inschrift,  die  über  die  ersten 
Besitzer  derselben  hätte  Auskunft- geben  können,  an  der  Stelle  verblieben  ist.  *  Doch 
genügen  sich  die  Malereien  selbst,  weil  unter  ihnen  mehrere  Figurendarstellungen 
sind:  der  Stuck  ist  zweischichtig  und  die  Farben  vorzüglich,  die  Tunika  der  Männer 
und  Frauen  hat  keine  oder  nur  kurze  Ärmel  und  weist  als  Verzierung  höchstens  den 
schmalen  Klavus  auf;  bei  den  Fresken  der  cappella  greca  liegt  sodann  in  der  Haar¬ 
tracht  der  Frauen  ein  chronologisches  Indiz  vor,  das  uns  ermächtigt,  in  der  Datirung 
bis  in  die  Zeit  Traians-Hadrians,  an  welche  auch  die  eucharistische  Darstellung 
unter  der  Form  der  Brodbrechung  mahnt,  hinaufzugehen. 

3.  Ein  Vergleich  der  Fresken  der  cappella  greca  mit  denen  der  Passionskrypta  in 
der  Katakombe  des  Prätextatergibt,  dass  zwischen  beiden  eine  grosse  Venvandschaft^ 
besteht.  Also  auch  für  diese  muss  die  Entstehungszeit  in  die  ersten  Decennien  des 
2.  Jahrhunderts  angesetzt  werden.  Die  Thatsache  ferner,  dass  die  Architektur  der 
spelunca  magna,  in  welcher  die  Kapelle  des  hl.  Januarius  liegt,  vollständig  derjenigen 
gleicht,  welche  wir  an  dem  von  Herodes  Attikus  zu  Ehren  seiner  ersten  Gemahlin 
Annia  Regilla  erbauten  Mausoleum  bewundern,  ist  für  uns  ein  Fingerzeig,  dass  die 
genannte  Kapelle  in  der  nämlichen  Zeit,  d.  h.  kurz  nach  der  Mitte  des  2.  Jahrhunderts, 
angelegt  und  ausgemalt  wurde.  * 

4.  Durch  seine  genauen  topographischen  Untersuchungen  über  die  Katakombe 
des  hl.  Kallistus  gelangte  Michele  Stefano  de  Rossi  zu  dem  Resultat,  dass  die  zwei 
ältesten  Sakramentskapellen  .42  und  A  3  spätestens  um  das  Jahr  180  errichtet  wurden.  5 
Diese  Untersuchungen  sind  selbständiger  Natur  und  gänzlich  unbeeinflusst  von  den 
Forschungen  des  Meisters,  zu  denen  sie  bis  zu  einem  gewissen  Grade  sogar  in  Wider¬ 
spruch  stehen.  ®  Ihre  Richtigkeit  wird  durch  die  von  den  Fresken  gebotenen  Kriterien, 
welche  mit  denen  der  cappella  greca  und  der  Lucinagruft  identisch  sind,  bestätigt, 
nämlich  durch  den  zweischichtigen  guten  Stuck,  die  ausgezeichneten  Farben,  die  Tu¬ 
nika  mit  kurzen  Ärmeln  und  den  fast  vollständig'en  Mangel  der  Gewandveizieiung. 

5.  Die  Männertunika  mit  langen  Ärmeln  haben  wir,  von  der  orientalischen 
Tracht  abgesehen,  in  den  zwei  ersten  Jahrhunderten  nirgends  vorgefunden;  kaum  sind 
wir  im  3.  Jahrhundert  angelangt,  so  begegnet  sie  uns  auf  Schritt  und  liitt.  Man 


'  'taff.  13  f.;  15,  I  ;  16;  24  f.;  26,  I  ;  27,  i;  28:29,  i. 
’  ilan  hat  zwar  die  cappella  greca  wie  auch  die 
Krypta  der  Lucina  mit  Persönlichkeiten,  welche  die 
Tradition  in  die  apostolische  Zeit  versetzt  (Priscilla 
und  Lucina-Pomponia  Graecina),  in  Verbindung  ge¬ 
bracht.  ist  aber  bis  jetzt  nicht  über  Hypothesen  hin¬ 


ausgekommen. 

’  TafF.  17-20. 

+  Taff.  31,  2;  32-34. 

®  Taff.  26,  2  u.  3 ;  27,  2  u.  3 ;  29,  2  ;  38  f. ;  40,  3 ; 
4'.  1-3- 

Vgl.  meine  Sakraineiitskafellen,  S.  30  f. 
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betrachte  z.  H.  die  Fresken,  welche  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  von  der  ältesten  Künst- 
ierfaniilie,  im  Laufe  der  ersten  Hälfte  dieses  Jahrhunderts  bis  über  die  Mitte  hinaus 
ano-efertig-t  wurden. '  In  dem  cubiculum  duplex  und  in  der  Krypta  der  Madonna 
tragen  sie  Christus,  Moses,  Noe  der  Gute  Hirt  und  die  männlichen  Oranten,  letztere 
mit  eng-  anliegenden  Ärmeln.  Die  weiblichen  Oranten  sind  daselbst  mit  der  Dalmatik 
von  der  ursprünglichen  Form  bekleidet. 

6.  Die  gleiche  Vertheilungder  Gewänder  traf  auch  der  Künstler,  der  in  Santa  Pris- 
cilla  die  Kapelle  der  Kinkleidung  ausgemalt  hat.-  Während  aber  in  den  ältesten 
Krvpten  von  Santi  Pietro  e  Marcellino  die  Verzierung  sich  hauptsächlich  auf  den 
schmalen  Klavus  beschränkt,  ist  hier,  an  dem  Schleier  und  der  Purpurdalmatik  der 
Orans,  der  erste  Schritt  zu  jener  reichen  Ausstattung  gethan,  welche  erst  in  der 
Periode  des  Friedens  zu  ihrer  Herrschaft  gelangte.  Das  Bild  bezeichnet  somit  einen 
Wendepunkt  in  der  Malerei  der  Katakomben;  es  steht  an  der  Grenze  zwischen  den 
einfachen  Werken  der  früheren  Zeit  und  denen  des  immer  mehr  zunehmenden  Ver¬ 
falles,  in  welchem  die  Künstler  die  Schönheit  ihrer  Gestalten  durch  allerlei  dekorative 
I^eigaben  zu  erhöhen  suchten.  Aus  diesem  Grunde  wird  man  die  Fbitstehung  der 
Malereien  der  Einkleidungskrypta,  trotz  mancher  Vorzüge,  in  die  zweite  Hälfte  des 
3.  Jahrhunderts  ansetzen  müssen. 

7.  Die  Maler  der  Krypta  der  Nunziatellakatakombe^  haben  die  Dalmatik  zum 
ersten  Male  männlichen  Oranten  gegeben.  Hier  sehen  wir  auch  schon  das  Forum, 
aber  noch  ohne  die  runden  Schultersegmente,  mit  denen  es  seit  dem  4.  Jahrhundert  so 
häufig  erscheint.  Dieses  Detail  zwingt  uns,  die  Fresken  der  Nunziatellakatakombe 
ebenfalls  der  zweiten  Hälfta  des  3.  Jahrhunderts  zuzuschreiben. 

8.  In  einer  über  der  Krypta  des  hl.  Eusebius  befindlichen  Gallerie,  deren  Anlage 
auf  Grund  der  Inschriften  und  der  benachbarten  Krypten  nach  de  Rossi  in  die  zweite 
Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  fällt,  liegt  das  Arkosol,  welches  die  auf  Taff.  51 ,  2;  86  u.  87, 

I  wiedergegebenen  Darstellungen  enthält.  Die  Gewandung  der  Figuren  rechtfertigt 
diese  Datirung  in  vollstem  Masse:  der  Gute  Hirt  trägt  den  Schulterkragen,  und  seine 
Tunika  ist  mit  zwei  runden  Segmenten  verziert.  Letztere  Art,  die  Kleider  zu  deko- 
riren,  war  in  Afrika  schon  zur  Zeit  Tertullians  in  (Gebrauch:  in  der  Malerei  der  Kata¬ 
komben  zeigt  sie  sich  dagegen  nur  selten  an  Monumenten,  die  noch  dem  3.  Jahrhun¬ 
dert  angehören;  eingebürgert  hat  sie  sich  —  und  das  Gleiche  gilt  von  dem  Schulter¬ 
kragen  —  erst  in  der  Friedensperiode.  Die  Fresken  unseres  Arkosols  bieten  demnach 
das  älteste  Beispiel  sowohl  für  die  runden  Seg-mente  als  auch  füi"  die  alicula  des 
Guten  Hirten. 

9.  In  der  reichen  Dalmatik  der  verschleierten  Jungfrau,  in  dem  Forum  des  Orans 
und  in  den  runden  Segmenten  mit  der  alicula  des  Ciuten  Hirten  haben  sich  die  ersten 
\  orboten  des  nahenden  4.  Jahrhunderts  gezeigt;  das  (kmälde  der  cincpie  santi  bringt 

‘  ä'aff.  57;  58,  I ;  59,  2;  60  f.;  62,  2  ;  63,  i  ;  64,  2-4;  =  Taff.  7S-81 ;  82,  2. 

^5!  67  ff.  I  Taff.  74  f.;  76,  I,  u.  77,  !. 
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uns  an  die  Schwelle  desselben,'  denn  es  wurde,  wie  wir  o-ezeigt  haben,“  in  den  ersten 
Jahren  des  Pontifikats  des  hl.  Marcellinus  angefertigt.  Thatsächlich  weisen  alle  Krite¬ 
rien  auf  diese  Zeit  hin.  Der  Stuck  besteht  zwar  noch  aus  zwei  Schichten,  die  obere  ist 
jedoch  nicht  viel  besser  als  die  der  « ostrianischen »  Fresken  des  4.  Jahrhunderts;  die 
Dalmatik  der  Frauen  hat  den  breiten  bestickten  Klavus  und  die  Tunika  der  Männer 
die  runden  Achselsegmente  und  Besätze  an  den  Ärmeln  wie  an  dem  unteren  Saume. 

10.  Noch  spätere  Indizien  bieten  die  Malereien  des  «ostrianischen))  Arkosols  mit 
der  Darstellung-  der  MadonnaD  die  Ärmel  der  Dalmatik  überragen  die  ursprüngliche 
Breite,  die  Tunika  des  Christusknaben  und  des  Orans  zeigt  den  dreieckigen  Halsaus¬ 
schnitt,  die  des  letzteren  ausserdem  noch  das  Forum  mit  den  Ächselsegmenten ;  hierzu 
kommen,  als  Zeichen  der  Friedenszeit,  die  konstantinischen  Monogramme  Christi  und 
der  einschichtige  Stuck.  Die  meisten  dieser  Kriterien,  vor  allen  den  einschichtigen 
Stuck,  nehmen  wir  auch  an  dem  Bilde  der  Madonna  mit  den  vier  Magiern  in  Santa 
Domitilla-*  wahr:  ein  Beweis,  dass  dieses  nichtsehr  viel  älter  als  das  «  ostrianische  )) 
Fresko  ist.  Immerhin  zeigt  es  eine  grössere  Leichtigkeit  in  der  Äusführung  und  eine 
grössere  Einfachheit  in  der  Austattimg  der  Madonna.  Wenn  wir  also  auf  Crund  der 
genannten  Kriterien  beide  Malereien  in  das  4.  Jahrhundert  verweisen  müssen,  so  wird 
die  Entstehungszeit  bei  jener  um  die  Mitte,  bei  dieser  in  die  erste  Hälfte  anzusetzen  sein. 

11.  Wie  schon  oben  (S.  124  f.)  gesagt  wurde,  dürfen  wir  die  Fresken,  die  auf 
einem  einschichtigen  Stuck  ausgeführt  sind,  mit  wenigen  Äusnahmen  als  Werke  der 
Periode  des  Friedens  betrachten.  Wo  es  sich  jedoch  um  zwei  Stucklagen  handelt, 
kann  die  Datirung  bisweilen  mit  Schwierigkeiten  verbunden  sein.  So  war  ich  lange 
Zeit  geneigt,  für  die  Malereien  eines  Theiles  der  Region  der  Agapen  in  Santi  Pietro 
e  MarcellinoS  mit  de  Rossi  das  Ende  des  3.  Jahrhunderts  in  Anspruch  zu  nehmen, 
bis  die  Entdeckung  eines  mit  der  barocken  Paenula  bekleideten  Orans“  in  einer  Haupt- 
Krypta  der  fraglichen  Region  die  Entstehung  dieser  Fresken  endgültig  in  das  4.  Jahr¬ 
hundert  fixirt  hat.  Diese  Gewandform  ist  nämlich  ein  untrügliches  Zeichen  einer 
relativ  späten  Zeit.  Wir  finden  sie,  um  mit  dem  sichersten  Beispiel  zu  beginnen,  bei 
dem  auf  Taf.  210  abgebildeten  Orans  des  Deckengemäldes,  dessen  Mitte  das  mit  dem 
Nimbus  versehene  Brustbild  des  Heilandes  einnimmt,  also  auf  einem  Fresko  des 
4.  Jahrhunderts.  Mit  dieser  Zeit  harmonirt  der  paenulatus  einer  Kammer,  welche  nicht 
weit  von  einem  Graffito  aus  dem  Jahre  340  liegt^  und  etwas  später,  kurz  nach  350* 
errichtet  wurde;®  harmoniren  ferner  der  Paenulaträger  aus  dem  coemeterium  maius’ 
und  diejenigen  eines  schon  seit  Bosio  bekannten  Deckenbildes  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  4.  Jahrhunderts.  "  Die  aufgezählten  Beispiele  bestimmen  mich  zu  der  Ännahme, 

’  Taff.  HO  f.  '  De  Rossi,  Inscript.,  1,  S.  46,  n.  57. 

"  Siehe  oben,  S.  124.  **  Xaf.  185,  2.  Von  demselben  ilaler  stammt  auch 

’  Taff.  163,  2 ;  164,  I  ;  207-209.  das  Deckengemälde  der  Taf.  217,  welches  zwei  mit 

■*  Taff  1 16,  I.  u.  141.  der  barocken  Paenula  bekleidete  Oranten  bietet. 

5  Taff.  156;  157,  1 ;  158,  2:  1,59;  160,  2,  u.  161.  ^  Taf.  iiS,  i. 

«Taf.  160,  I.  Taf.  233. 
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dass  die  barocke  Paenula  erst  in  der  Periode  des  Friedens  aiifgekonmien  ist;  deshalb 
können  auch  die  Fresken  der  Region  der  Agapen  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus  nicht  vor  dieser  Zeit  entstanden  sein.  Die  sonstigen  Kriterien  der 
fraglichen  Malereien,  namentlich  der  starke  Gebrauch  der  Schultersegmente,  stehen 
hiermit  im  besten  Einklang. 

1 2.  An  einigen  von  den  bisher  citirten  Fresken  lässt  sich  die  Beobachtung  machen, 
dass  die  Ärmel  der  Dalmatik  mit  der  Zeit  breiter  werden.  Bei  den  Gestalten  aus  dem 
ganzen  3.  Jahrhundert  haben  sie  eine  Breite,  die  im  richtigen  Verhältniss  zur  Länge 
des  Gewandes  steht;  ‘  etwas  breiter  sind  sie  schon  bei  einigen  aus  der  ersten  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts  stammenden  Gestalten;^  bei  der  Veneranda  endlich,  welche  nach  356 
gemalt  wurde,  ist  das  rechte  Mass  überschritten: 3  ihre  Breite  beträgt  fast  die  Hälfte 
der  Länge  des  ganzen  Gewandes.  Demnach,  kann  uns  bisweilen  auch  die  Form  der  Dal¬ 
matik  in  der  chronologischen  Schätzung  der  Fresken  unterstützen.  Bei  der  Dalmatik 
der  Grata'^  kommt  zu  der  aussergewöhnlichen  Armelbreite  in  den  Fransen  ein  eben¬ 
falls  spätes  Anzeichen  hinzu.  Da  dieses  Fresko  jedoch  auf  einem  zweischichtigen 
Stuck  und  mit  guten  Farben  gemalt  ist  und  in  der  Ausführung  noch  eine  gewisse 
Leichtigkeit  verräth,  so  dürfen  wir  es  etwa  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  zuschreiben. 
Die  Richtigkeit  dieser  Datiriing  bestätigen  die  zwei  mit  einer  befransten  Dalmatik 
bekleideten  Oranten,  ^  welche  in  dem  Arkosol  des  Zosimianus  vor  dem  Heiland,  der- 
durch  den  Nimbus  ausgezeichnet  ist,  stehen. 

13.  Das  Fresko  der  Veneranda markirt  in  seiner  harten  Linienführung  einen 
weiteren  Schritt  in  dem  Verfalle  der  altchristlichen  jMalerei.  Die  Werke  der  ersten 
Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  bereiten  diesen  Schritt  vor;  schon  in  ihnen  werden  die 
Konturen  kräftig  hingesetzt  und  in  keiner  Weise  verarbeitet:  ein  Nachtheil,  der  in  der 
folgenden  Zeit  in  einem  solchen  Grade  zunimmt,  dass  das  an  der  äussersten  Zeitgrenze 
der  Katakomben  stehende  Bild,  welches  die  hll.  Petrus,  Marcellinus,  Tiburtius  und 
Gorgonius  in  der  Glorie  bei  Christus  darstellt,  ^  bei  einigen  Archäologen  unbedenklich 
für  «byzantinisch»  gilt,  ^  während  es  echt  römisch  ist  und  in  der  letzten  Periode  der 
unterirdischen  Bestattungsweise,  um  die  Wende  des  4.  zum  5.  Jahrhundert,  geinalt 
wurde.  Christus  und  das  Lamm  Gottes  tragen  den  Nimbus,  der  den  Apostelfürsten 
und  den  übrigen  Heiligen  noch  vorenthalten  ist;  das  Monogramm  Christi  hat,  der  spä¬ 
teren  Zeit  entsprechend,  nicht  die  konstantinische  Form,  sondern  die  des  inonogram- 
matischen  Kreuzes  und  ist  mit  den  apokalyptischen  Buchstaben  A  9.  verbunden.  Wer 
von  dem  durchaus  römischen  Charakter  unseres  Bildes  nicht  überzeugt  sein  sollte,  der 
u  eife  einen  Blick  auf  Paf.  251,  welche  die  Fresken  des  Arkosol s  der  Celerina  wiedergibt. 
Obgleich  diese  Malereien,  wie  die  Form  des  Monogrammes  Christi  nahelegt,  um  einige 

Vgl.  auch  Taff.  214  u.  216. 

’  Taff.  252  ff. 

®  Mit  der  Bezeichnung  «byzantinisch»  will  man 
hier  nur  sagen,  dass  das  Bild  «aus  dem  5.  oder  6. 
Jahrhundert »  stamme. 


’  Taff.  75;  80;  84:  88;  HO  u.  116,  2. 
"  Taff.  138;  141;  174,  I. 

’  Taf.  213. 

^  Taf.  62,  I. 

5  Taff.  205  f. 
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Jahre  oder  Jahrzehnte  älter  sind,  so  enthalten  sie  doch  schon  viele  Elemente,  welche 
die  Werke  des  5.  und  6.  Jahrhunderts  kennzeichnen.  Die  Fig'ur  des  Liberins  zumal 
zeigt  in  der  Behandlung  der  Haare  mit  den  Heiligengestalten  aus  Ponziano  eine  solche 
Verwandschaft,  dass  ihr  nur  der  Nimbus  fehlt,  um  in  das  vorgeschrittene  5.  oder  in 
das  6.  Jahrhundert  verwiesen  zu  werden. 

Die  in  diesem  Kapitel  niedergelegten  Ausführungen  zeigen,  mit  welchen  Mitteln 
es  mir  möglich  wurde,  die  Chronologie  der  Katakombengemälde  auf  einer  festen  Grund¬ 
lage  aufzubauen.  Schwierigkeiten  fand  ich  nur  bei  Werken,  die  dem  ausgehenden 
3.  und  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  angehören  und  kein  ausgesprochen  sicheres 
Merkmal  an  sich  tragen.  Die  Unbeholfenheit  der  nach  Gallienus  (253-268)  geprägten 
Münzen  und  der  Reliefs  des  konstantinischen  Triumphbog-ens,  welche  einen  Schluss  auf 
den  Stand  der  übrigen  Kunstzweige  jener  Zeit  erlaubt,  wird  es  begreidich  machen, 
warum  ich,  vornehmlich  aus  lokalen  Rücksichten,  einige  sehr  unvollkommene  Bilder 
in  die  zweite  Hälfte  oder  das  Ende  des  3.  Jahrhunderts  hinaufgerückt  habe.  In  An¬ 
betracht  der  grossen  Zahl  von  Malereien,  die  in  das  4.  Jahrhundert  verwiesen  wurden, 
war  ich  versucht,  noch  einige  andere  in  das  Ende  des  3.  Jahrhunderts  zu  datiren.  Da 
es  aber  auch  möglich  ist,  dass  dieselben  der  konstantinischen  Periode  angehören,  so 
habe  ich  die  Wahl  zwischen  den  beiden  Zeitangaben  offen  gelassen.  'Von  dieser 
Ungewissheit  und  jenen  Schwierigkeiten  abgesehen,  standen  sonst  so  viele  Kriterien  zu 
Gebote,  dass  die  Datirung  mit  aller  Sicherheit  vorgenommen  werden  konnte. 

Die  unverhältnissmässig  grosse  Zahl  der  dem  4.  Jahrhundert  zugefallenen  Ma¬ 
lereien  erklärt  sich  übrigens,  wie  schon  oben  (S.  13)  gesagt  wurde,  sowohl  aus  dem 
ungewöhnlichen  Zuwachs,  den  das  Christenthum  in  Rom  nach  seinem  Triumph  über 
die  Staatsreligion  erhielt,  als  auch  aus  der  vermehrten  Zahl  der  Künstler,  welche  eine 
naturgemässe  Folge  der  von  dem  Kaiser  Konstantin  den  Kunstjüngern  in  Aussicht 
gestellten  Vergünstigungen  war.  Wenn  das  numerische  Missverhältniss  der  den  ein¬ 
zelnen  Jahrhunderten  zugeschriebenen  Malereien  noch  irgend  welchen  Zweifel  an  der 
Richtigkeit  der  von  mir  aiifgestellten  Chronologie  erregen  sollte,  so  wird  derselbe  durch 
eine  Prüfung  der  Domitillakatakombe,  die  durch  ihren  Reichthum  an  Fresken  alle 
andern  übertrifft,  vollständig  beseitigt.  Hier  befinden  sich  die  aus  dem  i.,  2.  und 
3.  Jahrhundert  stammenden  Theile  vornehmlich  in  dem  zweiten  Stockwerk;  das  erste 
Stockwerk  wurde,  mit  Ausnahme  der  Ampliatusgruftund  der  zu  dieser  führenden  Haupt- 
gallerie  mit  ihren  benachbarten  Monumenten,  im  4.  Jahrhundert  angelegt.  Während 
man  nun  in  den  älteren  Regionen  lange  Strecken  durchwandern  muss,  bis  man  einem 
Gemälde  begegnet,  sind  in  den  der  Friedensperiode  angehörigen  Theilen  die  mit  Ma¬ 
lereien  ausgestatteten  Monumente  an  zwei  Stellen  zu  Gruppen  von  zehn  vereinigt. 
Daher  begreift  es  sich,  dass  in  dieser  Nekropole  die  Fresken  des  4.  Jahrhunderts  die¬ 
jenigen  der  vorausgehenden  Zeit  wenigstens  um  das  Dreifache  überragen  Mehr  oder 
minder  ähnlich  gestaltet  sich  das  Verhältniss  auch  in  den  übrigen  Katakomben;  am 
günstigsten  ist  es  in  Prätextat  und  Priscilla,  wo  die  Malereien  aus  den  drei  ersten 
Jahrhunderten  ebenso  zahlreich  wie  diejenigen  aus  der  Periode  des  Friendens  sind. 
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Der  künstlerische  Werth  der  Katakombenmalereien. 


Die  Kunstkritiker  urtheilen  vielfach  noch  zu  ungünstig  über  den  künstlerischen 
Werth  der  Katakombengeinälde.  Die  Zeiten,  wo  man  dieselben  als  «elende  Schöp¬ 
fungen,  bei  welchen  die  Armuth  der  Erfindung  nur  durch  die  klangelhaftigkeit  der 
.kusführung  erreicht  wird»  hinstellen  konnte,  sind  allerdings  vorüber;  aber  wennz.  B. 
Brunn  es  über  sich  bringen  konnte,  in  seiner  verdienstvollen  Geschichte  der  griechi¬ 
schen  Künstler  ihrer  auch  nicht  mit  einem  einzigen  Worte  zu  gedenken,  während 
er  doch  der  heidnisch-römischen  Kunst  einige  Seiten  widmet,  so  liegt  in  diesem  Still¬ 
schweigen  eine  Geringschätzung,  welche  die  altchristliche  Malerei  nicht  verdient.  Als 
artistische  Schöpfungen  dürfen  die  Katakombengemälde  schon  deshalb  eine  ganz  be¬ 
sondere  Beachtung  für  sich  beanspruchen,  weil  sie  ein  wichtiges  Bindeglied  in  der  allge¬ 
meinen  Kunstgeschichte  bilden,  indem  sie  da,  wo  die  Wandmalereien  von  Herkulanum 
und  Pompeji  aufhören,  einsetzen  und  in  ununterbrochener  Reihenfolge,  durch  vierjahr- 
hunderte  hindurch  und  darüber  hinaus  den  Fortgang  oder  vielmehr  den  Niedergang  der 
römischen  Malerei  markiren.  Ich  sage  Niedergang,  denn  die  altchristliche  Kunst 
hatte  mit  der  gleichzeitigen  heidnischen  das  traurige  Loos,  eine  Kunst  des  Verfalles 
zu  sein.  Daher  gebrauche  ich  auch  die  Ausdrücke  «Kunst»  und  «Künstler»  im  wei¬ 
teren  Sinne,  nicht  in  des  Wortes  höchster  und  eigentlicher  Bedeutung. 

Man  ist  längst  darüber  einig,  dass  die  römisch-  heidnische  Wandmalerei  mehr 
unter  dem  Gesichtspunkte  der  Dekorationsmalerei,  die  ihrem  inneren  Wesen  nach 
der  wahren  Kunst  abhold  ist,  betrachtet  und  beurtheilt  werden  muss.  In  der  coeme- 
terialen  Malerei  spielte  der  dekorative  Charakter  zwar  eine  untergeordnete  Rolle,  dafür 
übte  aber  einen  um  so  grösseren  Einfluss  die  Thatsache  aus,  dass  in  ihr  nicht  so  sehr 
die  Form  als  vielnrehr  die  durch  diese  zum  Ausdruck  gebrachte  Idee  in  den  Vorder¬ 
grund  trat:  die  Kunst  war  in  ihr,  mit  einem  Worte,  nicht  Zweck  sondern  Mittel.  Die 
Katakombengemälde  waren  gewissermassen  eine  Bilderschrift,'  durch  welche  der 

Daher  wurden,  wenn  die  Nothwendigkeit  es  ebenso  wie  man  Sehriftrollen  heiligen  Inhaltes  ab¬ 
erforderte,  Malereien  ohne  alle  Bedenken  zerstört  schabte,  um  das  Pergament  für  andere  Schriften  ver¬ 
ödet  beschädigt,  um  Raum  für  Gräber  zu  gewinnen,  wenden  zu  können. 
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Christ  vorzugsweise  seine  religiösen  Anschauungen  über  das  Leben  jenseits  des  Grabes, 
sein  Glauben  und  Hoffen  kund  gab.  Gerade  dieses  macht  sie  uns  besonders  theuer; 
eben  darin  liegt  der  Reiz,  den  sie,  auch  die  formell  unvollkommensten,  auf  jeden  Ge¬ 
bildeten  ausüben.  Für  die  Katakombenmaler  selbst  war  aber  die  Symbolik,  wie  wir 
gesehen  haben,  eine  Fessel,  welche  sie  zwang,  sich  bei  dem  Entwurf  der  Darstellungen 
auf  das  unumgänglich  Nothwendige  zu  beschränken  und  von  der  einmal  angenom¬ 
menen  Komposition,  zur  Vermeidung  von  Missverständnissen,  jede  grössere  Verände¬ 
rung  fern  zu  halten.  Man  verkennt  also  vollständig  das  Wesen  der  coemeterialen 
Malerei,  wenn  man  denen,  die  sie  schufen,  Mangel  an  Erfindungsgeist  vorwirft  und 
deshalb  mit  Geringschätzung  auf  sie  herabblickt.  Der  Vorwurf  ist  ungerecht  und  fällt 
in  sich  zusammen,  wenn  man  bedenkt,  dass  die  Katakombenmaler  die  Aufgabe  hatten, 
Gräber  mit  vonviegend  symbolischen  Gemälden  zu  schmücken,  und  dass  diese  Auf¬ 
gabe  für  die  einzelnen  Grabstätten  mehr  oder  weniger  die  gleiche  war. 

Bei  der  Beurtheilung  des  artistischen  Werthes  der  Katakombengemälde  dürfen  wir 
ferner  die  Schwierigkeiten,  welche  bei  der  Anfertigung  derselben  zu  überwinden  waren, 
nicht  ausser  Acht  lassen.  Schon  der  Ort  selbst  mit  seiner  ungesunden,  dumpfen 
Athmosphäre,  die  Nähe  der  Leichen  und  der  Leichengeruch,  der  auch  bei  Anwendung- 
aller  Vorsichtsmassregeln  nie  vollständig  beseitigt  werden  konnte,  mussten  zur  Eile 
drängen.  Daher  mag  es  hauptsächlich  gekommen  sein,  dass  die  Durchbildung  der 
Einzelheiten  an  den  Figuren  häufig  so  mangelhaft  ist,  dass  insbesondere  die  Extremi¬ 
täten  bisweilen  nur  angedeutet  und  nicht  ausgeführt  sind,  was  sich  namentlich  an  den 
Fresken  der  Sakramentskapellen,  der  Passionskrypta  in  Pretestato  und  der  cappella 
greca  beobachten  lässt.  Die  Maler  arbeiteten  dazu  häufig  in  einer  äusserst  unbeque¬ 
men  Stellung,  zumal  wenn  es  sich  um  die  Dekoration  eines  Arkosols  handelte.  Wer 
Gelegenheit  gehabt  hat,  auch  nur  ein  einziges  Bild  in  der  Wölbung  eines  Arkosols 
durchzupausen  oder  abzuzeichnen,  wird  ihre  Flüchtigkeiten  und  Verzeichnungen  be¬ 
greiflich  finden  und  mit  ihnen  Nachsicht  üben.  Die  Maler  arbeiteten  endlich  bei  dem 
ganz  ungenügenden  Licht  einer  armseligen  Kerze  oder  Lampe,  die  nur  einen  geringen 
'fheil  des  auszumalenden  Raumes  zu  erhellen  im  Stande  war.  Für  dieses  Halbdunkel, 
der  Katakomben,  nicht  für  das  Tageslicht  der  Sonne,  sind  übrigens  ihre  Schöpfungen 
berechnet.  Ist  es  aber  für  jedes  Kunstwerk,  namentlich  für  ein  Deckengemälde,  nach¬ 
theilig,  wenn  man  es  —  was  durch  die  Kopie  geschieht  —  aus  dem  Orte  seiner  Be¬ 
stimmung  nimmt  und  in  unmittelbare  Beziehung  zu  der  gewohnten  Sehlinie  des  Auges 
bringt,  so  ist  dieses  doppelt  nachtheilig  für  die  Katakombenmalereien,  da  hier  mit  dem 
Orte  auch  die  Beleuchtung  gewechselt  wird.  Thatsächlich  fallen  in  den  Katakomben 
die  Fehler  und  Mängel  weit  weniger  auf  und  wirken  demgemäss  auch  nicht  so  unvor- 
theilhaft  wie  auf  unseren  Tafeln. 

Alle  die  erwähnten  Umstände  muss  man  berücksichtigen,  soll  über  den  artisti¬ 
schen  Werth  der  Katakombenmalereien  ein  gerechtes  Urtheil  gefällt  werden.  Wenn 
derselbe  auch,  wie  gesagt,  nicht  so  sehr  in  der  Form  als  in  dem  Inhalte  liegt,  so  ver¬ 
dient  doch  auch  die  künstlerische  Seite  unsere  Anerkennung.  Aus  den  meisten  dieser 
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Schöpfung'en  spricht  eine  wohlthuende  Ruhe  und  ein  feierlicher,  durch  die  dekorativen 
Elemente  gemilderter  Ernst;  nirgends  zeigt  sich  eine  Spur  von  leidenschaftlicher  Erre¬ 
gung,  nirgends  ein  Ausbruch  des  Zornes,  wozu  die  gedrückte  Lage,  in  der  die  Christen 
der  Jahrhunderte  der  Verfolgungen  lebten,  leicht  hätte  Veranlassung  bieten  können. 
Die  Darstellungen  blutiger  Marter,  in  denen  sich  die  spätere  Zeit  so  sehr  gefiel,  sind 
von  dem  altchristlichen  Bilderkreise  gänzlich  ausgeschlossen,  —  ein  unverkennbarer 
Beweis  dafür,  dass  die  christlichen  Künstler  noch  klassisch  dachten  und  empfanden. 
Die  Gemälde  der  Katakomben  verrathen  sodann  ein  grosses  Geschick  in  der  Hand¬ 
habung  der  Technik  und  einen  geschulten  Sinn  für  harmonische  Farbengebung  und 
symmetrische  Gliederung  des  auszumalenden  Raumes.  Man  betrachte  nur  die  Fresken 
an  der  Decke  der  Passionskrypta,  der  Lucinagruft,  der  Kammer  in  der  Nunziatellaka- 
takombe,  der  Sakramentskapelle  A2  und  in  der  Krypta  des  hl.  Januarius. '  Für  die 
Mauptgegenstände  der  letzteren  Dekoration  hatte  der  Maler  ohne  Zweifel  Vorbilder  in 
der  Profanmalerei.  Wenn  wir  ihm  deshalb  das  Verdienst,  die  Komposition  selb¬ 
ständig  erfunden  zu  haben,  absprechen  müssen,  so  hat  er  seine  künstlerische  Befähi¬ 
gung  schon  in  der  Wahl  der  Scenen  und  ihrer  Anpassung  an  den  gegebenen  Raum 
zur  Genüge  bekundet;  dieselben  sind  so  geschickt  hineinkomponirt,  dass  es  den  An¬ 
schein  gewinnt,  als  sei  der  Raum  eigens  zur  Anbringung  dieser  Malereien  geschaffen 
worden.  Die  künstlerische  Hand  zeigt  sich  auch  in  der  Ausführung  der  einzelnen 
Gegenstände:  alles  ist  mit  grosser  Naturtreue  gezeichnet  und  auch  in  den  Einzelheiten 
mit  seltener  Sorgfalt  durchgeführt.  Mit  besonderer  Liebe  sind  zumal  die  kleinen 
Vögel  in  den  Zonen  behandelt.  Meine  kolorirte  Tafel  34  zeigt  endlich,  dass  auch  die 
Farben  mit  vielem  Geschmack  gewählt  sind.  Daher  wirkt  die  Fülle  des  Dargebotenen 
nicht  störend;  alles  vereinigt  sich  vielmehr  harmonisch  und  macht  die  Malerei  zu  einer 
der  schönsten  in  den  Katakomben. 

Um  alle  die  erwähnten  Vorzüge  gebührend  zu  würdigen,  dürfen  wir  nicht  ver¬ 
gessen,  dass  die  Maler  auf  ihre  Schöpfungen  nicht  mehr  Mühe  und  Zeit,  wie  die 
grossen  Meister  auf  ihre  Skizzen  und  ersten  Entwürfe,  verwendet  haben.  Lind  doch 
sind  die  Figuren  mit  einer  staunenswerthen  Sicherheit  auf  die  Wand  gebracht.  Sie 
bekunden  zumeist  ein  tiefes  Verständniss  für  den  Organismus  des  menschlichen  Kör¬ 
pers  und  sind  hinreichend  modellirt,  obgleich  auf  eine  anatomisch  genaue  Durchbildung 
der  Details  Verzicht  geleistet  ist.  Es  sind  auch  nicht  «seelenlose  Typen»,  die  uns  in 
ihnen  entgegentreten,  sondern  Gestalten,  in  denen  warmes  Leben  pulsirt.  Den  Künst¬ 
lern  ist  es  namentlich  oft  geglückt,  in  die  Figuren  der  Oranten  eine  Stimmung,  eine 
Andacht  hineinzulegen,  welche  jeden  Beschauer  anmuthet:  Gestalten,  wie  beispiels¬ 
halber  die  beiden  Susannen  in  der  cappella  greca  und  die  Orans  der  Einkleidungs¬ 
scene  es  sind,  ^  sieht  man  an  ihrer  Haltung'  —  bei  der  letzteren  auch  an  dem  Gesichts¬ 
ausdruck  — '  an,  dass  sie  nicht  bloss  mechanisch  die  Hände  ausgebreitet  haben,  sondern 
auch  geistig  bei  der  Sache  sind,  dass  sie  mit  einem  Worte  wirklich  beten.  Wie  wahr 


17;  25:  32-34;  38  u.  75. 


Taff. 


"  Taff.  14,  I,  u.  80;  Fraciio,  Taff.  u. 
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in  den  Bewegungen  ist  auch  die  Orans,  die  wir  auf  Taf.  88  abbiiden!  Das  schöne 
Oval  des  Gesichtes,  die  Drappirung  des  Kopftuches,  die  ungleiche  Höhe  der  ausge¬ 
breiteten  Arme,  —  alles  das  sind  künstlerische  Motive,  die  um  so  höher  anzuschlagen 
sind,  als  wir  sie  an  einem  Fresko  finden,  das  ein  Maler  des  vorgeschrittenen  3.  Jahr¬ 
hunderts,  und  dazu  in  der  Mitte  des  Bogens  eines  Arkosols,  wo  er  sich  nur  mit  Mühe 
bewegen  konnte,  ausgeführt  hat.  .  In  der  Fractio panis  ferner  ist  es  dem  Künstler  ge¬ 
lungen,  die  einzelnen  Figuren  zu  individualisiren  und  so  ein  Bild  voller  Leben  und 
.Abwechslung  zu  schaffen. '  Von  hohem  artistischem  Werth  ist  auch  das  Bild  der  Sa¬ 
mariterin  in  Pretestato  und  dasjenige  der  Madonna  mit  dem  Jesukinde  neben  Isaias  in 
Santa  Priscilla,“  welch  letzteres  in  der  Haltung  der  Jungfrau  Viele  von  denen,  die  ich 
zu  ihm  geführt,  an  die  «  Madonna  della  sedia  »  erinnert  hat,  —  sind  ferner  einige  Ge¬ 
mälde  des  Guten  Hirten,  z.  B.  das  interessante  aus  der  Prätextatkatakombe,  auf  welchem 
der  Maler  die  Aufgabe  des  Bonus  Pastor  in  der  Haltung  desselben  vortrefflich  charak- 
terisirt,  3  und  dasjenige  aus  Santa  Domitilla,*  auf  dem  er  die  Heerde  in  einer  schönen 
Linie  gruppirt  hat.  In  diesen  und  in  andern  Darstellungen  sind  die  Thierfiguren  zu¬ 
meist  richtig  verstanden  und  gezeichnet;  die  Löw'en,  Schafe,  Fische  und  Vögel,  welche 
wir  auf  den  Taff.  5,  i ;  12:17;  28;  32-34;  49  ff;  86;  89;  1 14  und  190  wiedergeben, 
lassen  an  Naturtreue  nichts  zu  wünschen  übrig. 

Wir  sehen  demnach,  dass  eine  grosse  Anzahl  der  Katakombengemälde,  von  der 
künstlerischen  Seite  genommen,  durchaus  nicht  jene  Geringschätzung  verdient,  mit 
der  sie  von  den  Gelehrten  gewmhnlichb  ehandelt  wird.  Es  ist  allerdings  wahr,  dass 
die  Weihe  höherer  Kunst  auf  ihnen  nicht  ruht;-  die  Katakombenmaler  verlangen  aber 
auch  nicht,  als  wdrkliche  Künstler  aufzutreten:  nirgends  haben  sie  unter  ein  Bild  ihren 
Namen  gesetzt;  namenlos  gingen  sie  selbst  zu  Grabe.  Nichts  ist  von  ihnen  übrig  ge¬ 
blieben,  als  die  Werke,  die  sie  geschaffen  haben;  ihre  Schöpfungen  enthalten  aber  noch 
so  viele  Reminiscenzen  an  die  Antike,  dass  der  Kunstkritiker  sich  ihrem  Reize  nicht 
entziehen  kann.  Luid  wenn  bisher  vielfach  so  ungünstige  Urtheile  über  sie  gefällt 
wurden,  so  mag  der  Grund  wohl  hauptsächlich  darin  liegen,  dass  man  nicht  die  genü¬ 
gende  Fühlung  mit  den  Originalraalereien  hatte  und  nur  die  leider  zu  oft  ungetreuen 
Kopien  berücksichtigte. 


'  T.if.  15,  I. 

*  Taff.  19  u.  22. 


‘  Taf.  3!,  1 
'  Taf  122, 


NEUNTES  KAPITEL. 


Grundregeln  zur  Auslegung  der  religiösen  Katakombenmalereien. 


Um  den  dogmatischen  tVerth  der  coemeterialen  Fresken  auf  das  geringste  Mass 
hinabzudrücken,  haben  einige  Gelehrte  dieselben  als  das  Produkt  einer  mehr  oder 
minder  gedankenlosen  Nachahmung  der  im  ganzen  Alterthum  verbreiteten  Sitte,  die 
Gräber  zu  schmücken,  hinzustellen  versucht.  Dass  die  altchristlichen  Maler  z.  B.  das 
Opfer  Abrahams  abbildeten,  sei  einzig  und  allein  deshalb  geschehen,  weil  das  Opfer 
der  Iphigenie  in  der  antiken  Kunst  sie  daran  erinnert  habe;  die  Bilder  des  schlafenden 
Endymion  hätten  die  des  Jonas,  jene  des  widdertragenden  Hermes  die  des  Guten  Hirten 
hervorgerufen  u.  drgi.  mehr.  Nach  diesen  Gelehrten  wäre  also  dem  Gros  der  Kata¬ 
kombengemälde  eine  rein  ornamentale,  höchstens  historische  Bedeutung  beizumessen. 
Eine  zweite  Klasse  von  Gelehrten,  welche  der  ersteren  an  Mitgliederzahl  nicht  nach¬ 
steht,  ist  in  das  andere  Extrem  gefallen,  indem  sie  für  alles,  auch  für  ganz  zufällige, 
nebensächliche  Details  eine  «symbolische»  Deutung  bereit  hält:  man  zählt  die  Äpfel 
an  dem  «Baume  der  Erkenntniss »,  beachtet  die  Stellung  und  die  Farbe  der  Schafe 
und  die  Bäume  auf  den  Bildern  des  Guten  Hirten,  merkt  auf  die  Art  der  Thiere,  die 
im  Auditorium  des  Orpheus  vertreten  sind  u.s.  f.:  alles  Dinge,  welche  einen  tiefen  Sinn 
bergen  sollen.  MHhrend  bei  diesen  Archäologen  die  alte  Symbolik  in  einen  gelehrten 
Zeitvertreib,  in  eine  süsse  Tändelei  ausartet,  schrumpft  sie  bei  den  ersteren  fast  zu 
einem  bedeutungslosen  Nichts  zusammen. 

Es  liegt  auf  der  Hand,  dass  ein  Ausgleich  zwischen  zwei  so  grundverschiedenen 
Richtungen  nicht  möglich  ist.  Zum  Glück  braucht  man  ihn  auch  nicht  anzustreben, 
da  beide  auf  einem  andern  Boden  als  dem  eines  gründlichen  Studiums  der  Monumente 
entstanden  sind.  Ohne  auf  die  angedeuteten  Meinungen,  welche  bei  ernsten  Archäo¬ 
logen  kaum  anzutreffen  sind,  Rücksicht  zu  nehmen,  wollen  wir  die  Grundsätze,  die 
bei  der  Auslegung  der  coemeterialen  Gemälde  massgebend  sein  müssen,  darlegen. 

Als  obersten  Grundsatz,  als  erste  Pflicht  hat  der  Interpret  beständig  im  Auge  zu 
behalten,  dass  er  Bilder,  welche  Grabstätten  schmücken,  erklären  soll.  Die  Funeral- 
symbolik  ist  ganz  von  der  Heilsidee  beherrscht  und  durchdrungen.  Alles  bezieht 
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sich  mittelbar  oder  unmittelbar  auf  den  Verstorbenen,  um  dessen  willen  die  Fresken 
gemalt  wurden,  sei  es,  dass  seine  Hinterbliebenen  sie  fürihnoderdasserselbstzu  seinen 
Lebzeiten  sie  bestellte,  oder  dass  sie  an  Grabstätten  sich  befinden,  welche  die  «  ecclesia 
fratrum»  sozusagen  auf  Vorrath,  nicht  auf  Bestellung,  errichtete. '  Der  Verstorbene 
ist  der  Mittelpunkt,  um  den  sich  alles  wendet;  von  ihm  muss  die  Erklärungausgehen, 
auf  ihn  muss  sie  immer  wieder  zurückkommen.  Wären  die  Archäologen  sich  dessen 
stets  bewusst  geblieben,  so  hätten  sie  unmöglich  auf  so  fern  liegende  Erklärungen,  wie 
beispielsweise  die  folgenden  sind,  verfallen  können.  Was  hätte  es,  fragen  wir,  für 
einen  Zweck,  im  4.  Jahrhundert  an  dem  Grabe  eines  Mädchens  Bilder  zu  malen,  um 
durch  sie  «  gegen  judenchristlichen  Partikularismus  zu  protestiren?  »  Was  hätte 
fernerauf  einem  Deckengemälde  derselben  Zeit  die  Darstellung  des  «  Papstes  Anthems, 
wie  er  die  Märtyrerakten  durch  Diakone  sammeln  lässt,  »  zu  schaffen?  Was  «  der  von 
Barnabas  begleitete  Apostel  Paulus  sammt  dem  Zauberer  Elymas  vor  dem  kyprischen 
Prokonsul  Sergius  Paulus  »  neben  den  Bildern  des  Guten  f  lirten  und  des  Ouellwunders 
in  einem  Arkosol  von  San  Callisto?  Was  desselben  Apostels  «Schiffbruch  vor  Malta» 
in  dem  durch  und  durch  symbolischen  Cyklus  der  Sakramentskapelle  A2?  Bei  sol¬ 
chen  Erklärungen  schwindet  jeder  sichere  Halt;  alles  g-ewinnt  den  Anschein  des  Zu¬ 
fälligen  und  einer  ungeregelten  Willkür:  man  fragt  sich  vergebens,  warum  die  Christen 
derartige  Sujets  an  ihren  Gräbern  anbringen  konnten. 

Was  die  Maler  der  Katakomben  darstellen,  ist  naturgemäss  fast  immer  leicht-  und 
gemeinverständlich:  der  Inhalt  muss  der  schlichten  Form  der  Komposition  entspre¬ 
chen.  Je  mehr  sich  daher  eine  Deutung  von  der  Einfachheit  entfernt,  je  gesuchter  sie 
ist,  desto  weniger  Wahrscheinlichkeit  hat  sie  für  sich.  Wie  verwickelt  ist  z.  B.  die 
Erklärung  des  kallistinischen  Bildes  der  «  pecorelle»,^  auf  dem  man  drei  verschiedene 
Arten  von  Gläubigen  neben  Solchen,  welche  die  Taufe  aus  Hochmuth  zurückweisen, 
unterschieden  hat,  während  das  Original  einfache  Scenen,  die  sich  auf  die  Seligkeit 
des  Verstorbenen  beziehen,  schildert!  Wie  vieles  hat  man  auch  in  das  schon  mehr¬ 
fach  erwähnte  Gemälde  der  Susanna^  hineintragen  müssen,  um  es  als  das  «Verhör 
eines  oder  zweier  Märtyrer  xor  Kaiser  und  Götzenpriester  »  ausgeben  zu  können !  Wie 
wenig  Vertrauen  darf  schliesslich  der  Interpret  beanspruchen,  welcher  für  ein  und  das¬ 
selbe  Bild  nicht  weniger  als  drei  verschiedene  Auslegungen  dem  Leser  anbietet;  liegt 
nicht  eben  darin  schon  ein  Zeichen,  dass  er  selbst  seiner  Sache  ganz  unsicher  ist?  + 


‘  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass,  seitdem  die 
Katakomben  Gemeindefriedhöfe  waren,  ein  grosser 
Theil  der  Grabstätten  auf  Vorrath  angelegt  und  aus¬ 
gemalt  wurde.  Die  wenigen  sicheren  Beispiele  von 
Grüften,  welche  Lebende  sich  errichten  Hessen,  wie 
diejenige  des  Presbyters  Eulalius  in  Santa  Domitilla, 
des  Diakons  Severus  in  San  Callisto,  und  des  Vitus 
in  der  Katakombe  der  hll.  Markus  und  Marcellianus, 
sind  entweder  ganz  schmucklos  oder  enthalten  nur 
Stuckdekorationen  oder  Malereien  ohne  Figurendar¬ 


stellungen.  Auch  die  Kammer  der  Eusebii  hat  keine 
Fresken. 

"  Taf.  236;  vgl.  Kap.  XXI,  §115. 

^  Taf.  86  ;  vgl.  oben  S.  1 1 9  f.  und  Kap.  XVIII,  §  loi . 

So  that  es  Mitius  für  das  Fresko  der  Schleier- 
Übergabe  (Taf.  79),  welches  nach  ihm  entweder  die 
kirchliche  Eheschliessung  vor  dem  Bischof  oder  die 
Civiltrauung  am  Hochzeitstage  oder  «  die  Verlobung 
in  ihrer  neuen  ehestiftenden  Bedeutung  »  darstellen 
soll.  Vgl.  seine  vSchrift:  Ein  Fainilicnhild  ans  der 
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Neuntes  Kapitel. 


Die  Maler  bieten  sodann  in  ihren  Darstellung'en  nirgends  etwas  Unniögiiches;  sie 
bleiben,  die  wenigen  und  geringen  Verstösse  gegen  das  Naturgesetz  abgerechnet, ' 
überall  im  Bereiche  der  Alöglichkeit.  Eine  solche  Unmöglichkeit  nahmen  z.  B.  alle 
diejenigen  an,  welche  behauptet  haben,  ^  dass  auf  dem  allbekannten  Fresko  in  der  Dop¬ 
pelkrypta  der  Lucina  die  zwei  kleinen  Fische  mit  einem  Korb  voll  Broden  und  einem 
Becher  Rothwein  beladen  im  Wasser  schwimmen.  Das  Bild  gestaltet  sich  dagegen  zu 
einem  der  anmuthigsten  Symbole  der  Eucharistie,  wenn  wir  es  so  erklären,  wie  es  in 
Wirklichkeit  ist,  dass  nämlich  der  Korb  und  der  Fisch  auf  einer  grünlichen  Fläche  bei 
einander  liegen  und  als  eine  Anspielung  auf  die  wunderbare  Vermehrung  der  Brodeund 
Fische  aufzufassen  sind.  Nicht  minder  phantastisch  wäre  es  auch,  ein  Schaf  zu  malen, 
das  einen  Milchtopf  auf  dem  Rücken  tragen  sollte  Dein  derartiges  Symbol  konnte  wohl 
in  dem  Kopfe  eines  Kopisten  Bosio’s  entstehen;  der  Symbolik  der  ersten  Christen 
war  es  fremd. 

Bei  dem  fast  gar  nicht  verletzten  Princip,  die  einzelnen  Persönlichkeiten  in  der 
ihnen  zukommenden  Tracht  vorzuführen,  gaben  die  Maler  in  der  Gewandung  dem 
Interpreten  ein  unschätzbares  Mittel  an  die  Hand,  den  Gegenstand  der  Darstellungen 
mit  voller  Sicherheit  zu  bestimmen.  Wo  das  Sujet  auf  den  ersten  Blick  nicht  ganz 
deutlich  zu  sein  scheint,  da  sind  die  Scenen  in  bestimmte  Kategorien  zusammenzu¬ 
fassen.  Unter  den  gleichartigen  Darstellungen  finden  sich  nämlich  solche,  deren 
Komposition  leichtverständlich  und  deshalb  geeignet  ist,  über  diejenigen,  welche  we¬ 
niger  deutlich  reden,  Licht  zu  verbreiten.  Auf  diese  Weise  war  es  mir  z.  B.  möglich, 
mehrere  von  den  Gerichtsscenen  festzustellen. 

Über  den  Gegenstand  der  coemeterialen  Kompositionen  kann  also  in  den  meisten 
Fällen  kein  Zweifel  bestehen.  Schwieriger  ist  es,  anzugeben,  in  welchem  Sinne 
die  rein  symbolischen  Bilder  von  den  Künstlern  gemalt  wurden.  Es  genügt 
da  nicht,  dass  man  sich,  wie  es  früher  geschehen  ist,  auf  einige  patristische  Zeugnisse 
beruft,  mögen  sie  auch  mit  den  zu  erklärenden  Gemälden  gleichzeitig  sein.  Gewiss 
lassen  sich  Texte  selbst  von  verschiedenen  Autoren  finden,  welche  einige  von  den  auf 
den  Katakombenbildern  vorgeführten  Ereignissen  übereinstimmend  deuten;  doch  wer 
bürgt  uns  dafür,  dass  die  Maler  ihren  Bildern  den  gleichen  Sinn,  wie  jene  Väter,  unter¬ 
legen  wollten?  Und  was  ist  in  den  Fällen  zu  thun,  wo  die  Kirchenschriftsteller  von 
einer  und  derselben  Darstellung  verschiedene  Deutungen  geben?  So  erklärt  Tertullian, 
nach  dem  Vorgänge  des  hl.  Petrus,  Noealsdas  Symbol  der  Taufe,  der  hl.  Cyprian  dagegen 
als  ein  eucharistisches  Vorbild;  Daniel  inder  Löwengrube  enthält  nach  den  apostolischen 
Konstitutionen  einen  Hinweisauf  die  Auferstehung,  nach  den  heiligen  Klemens  R.  und 
Cyprian  eine  Aufforderung  zum  Martyrium.  +  Mahnt  eine  solche  Verschiedenheit  der  Inter¬ 
pretation  zur  äussersten  Vorsicht,  so  dürfen  wir  andrerseits  wieder  nicht  zu  weit  gehen  und 


Priscillakatnkoinhc  (i.  lieft  der  von  J.  Ficker herars- 
gegebenen  Zeitschrift:  Studien  Z7tni  christlichen  Al- 
ierthuin  und  Mittelalter). 

'  Siehe  oben,  .S.  6i  f. 


^  Taf.  27,  I,  u.  28;  vgl.  Kap.  XV,  §  81. 

^  Taf.  158,  2 ;  vgl.  meine  Alte  Kopien,  Taf.  XXVI, 
und  2'\ 

Vgl.  Le  Blant,  Sarcophages  d' Arles.  S.  XV  ff. 
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das  patristische  Zeugnis  a  priori  ausschliessen:eshatiniGegentheil  einen  hohenWerth, 
kann  aber  erstinzweiterLiniezurGeltungkoinmen.  An  ersterStelle  sind  die  Malereien 
selbst  und  mit  ihnen  dieQueile,  der  zumeist  ihr  Inhalt  entstammt,  die  Heilige  Schrift, 
zu  befragen.  Man  muss  insbesondere  auf  die  Lhngebung,  in  welcher  die  Gemälde 
auftreten,  achten  und  aus  der  Zusammenstellung  derselben  mit  den  übrigen  der  näm¬ 
lichen  Grabstätte  in  die  Ideen,  die  sie  versinnbilden  sollen,  einzudringen  versuchen. 
Denn  bei  einigen  Gemäldecyklen  haben  die  Künstler,  wie  wir  weiter  unten  zeigen 
werden,  durch  die  Zusammenstellung  der  Scenen  den  Gedankengang  so  offen¬ 
kundig  an  den  Tag  gelegt,  dass  diese  Cyklen  als  sichere  Wegweiser  auf  dem  Felde 
der  Symbolik  anzusehen  sind.  Greifen  wir,  um  es  an  einem  Beispiel  zu  zeigen,  aus 
solchen  Cyklen  die  Darstellungen  des  Gichtbrüchigen  heraus.  Die  Evangelien 
berichten  uns  von  zwei  Heilungen:  die  eine  erfolgte  am  Schafteiche;'  bei  der  andern 
wurde  der  Kranke  durch  das  Dach  herabgelassen  und  vor  Jesus  gestellt,  damit  dieser 
ihn  heile.  ^  Der  Ausgang  ist  in  beiden  Wundern  gleich.  Auf  die  Worte  des  Herrn: 
{(  Steh  auf,  nimm  dein  Bett  und  geh  nach  Haus!  »,  «  stand  der  Gichtbrüchige  sogleich 
auf,  nahm  sein  Bett  und  ging  davon  «.  So  berichtet  der  hl.  Markus;  der  hl.  Johannes 
sagt:  ((  Und  sogleich  ward  der  Mensch  gesund,  ...  nahm  sein  Bett  und  wandelte  ». 
Da  nun  die  Gemälde  sämmtlich  den  Schlussakt,  ohne  jeden  Hinweis  auf  die  Örtlichkeit 
des  Vorganges,  abbilden,  so  erhellt  aus  ihnen  allein  nicht,  welches  von  den  beiden 
Wundern  in  den  einzelnen  Fällen  dargestellt  sein  soll.  Und  doch  ist  dieses  von  Wich¬ 
tigkeit;  denn  davon  hängt  es  ab,  ob  wir  das  Gemälde,  mit  Tertullian,  für  ein  Symbol  der 
Taufe  oder,  wie  die  andern  Heilungen,  in  der  allgemeineren  Bedeutung  als  einen  Aus¬ 
druck  des  Glaubens  an  die  Gottheit  Christi  zu  halten  haben.  Hier  kann  nur  der  Inhalt 
der  Malereien,  mit  denen  der  Gichtbrüchige  zusammengestellt  ist,  entscheiden.  Als 
Taufsymbol  erscheint  er  ganz  sicher  in  der  cappella  greca,  wo  er  neben  der  Taufe 
gemalt  war,  und  in  der  Sakramentskapelle  A3,  wo  die  Scene  der  Heilung  zwei  Tauf¬ 
darstellungen  einschliesst.  Beide  Male  leuchtet  von  selbst  ein,  dass  die  Künstler  in 
dem  Gichtbrüchtigen  ebenfalls  ein  Taufsymbol  schaffen,  also  das  am  Schafteiche  voll¬ 
zogene  Wunder  abbilden  wollten.  Mit  derselben  Gewissheit  können  wir  dem  Gicht¬ 
brüchigen  die  andere  Bedeutung  überall  da  zuweisen,  wo  er  neben  Gemälden,  die 
mit  der  Taufe  nichts  zu  schaffen  haben,  auftritt.  —  Fügen  wir  noch  ein  zweites  Beispiel 
hinzu.  In  den  erwähnten  Krypten  und  in  der  Sakramentskapelle  A2  sind  die  Tauf- 
gemäldedurch  dasQuellwunder  des  Moses  eingeleitet;  in  der  Sakramentskapelle  A6, 
wo  die  Taufe  nur  durch  Ein  Bild  vorgeführt  wurde,  wählte  der  Maler  hierzu  gleichfalls 
das  Quellwunder,  und  in  der  Doppelkammer  von  Santi  Pietro  e  Marcellino  bildet  das 
Quellwunder  das  Gegenstück  zur  Taufhandlung  selbst.  Diese  Fälle  zeigen,  dass  den 
Künstlern  auch  das  Quellwunder  als  Taufsymbol  galt;  sie  zeigen  auch,  wie  wichtig¬ 
es  ist,  die  Malereien  in  ihrem  Zusammenhänge  zu  betrachten. 


Joh,,  5,  I 


-  Mark.,  2,  3-12;  Luk.,  5,  18-25. 
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Neimtes  Kapitel. 


Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  die  Auslegung'  auf  dem  Studium  sämmtlichei 
f'resken  beruhen  muss;  jeder  Eklekticismus  ist  zu  verwerfen. '  Selbst  nicht-  chtist- 
liche  >,Ialereien  können  auf  die  coemeteriale  Symbolik  ganz  werthvolle  Streiflichter 
werfen.  W^ir  meinen  da  vor  allem  die  Darstellungen,  welche  in  der  ersten  Hälfte  des 
4.  lahrhunderts,  also  zu  einer  Zeit,  wo  das  Christenthum  bereits  alle  Schichten  der 
Bevölkerung  Roms  durchdrungen  hatte,  in  der  synkretistischen  Katakombe  an  dem 
Grabe  der  VIBIA  gemalt  wurden.  ”  Ihr  Hauptwerth  besteht  darin,  dass  sie  ein  Gemisch 
\’on  heidnischen  und  christlichen  Anschauungen  enthalten  und  dass  jede  von  ihnen  mit 
einer  erklärenden  Dipintoinschrift  versehen  ist.  Wie  an  den  Gräbern  der  Katakomben 
Verstorbene  abgebildet  sind,  welche  von  Heiligen  dem  göttlichen  Richter  empfohlen, 
oder  von  Heiligen  in  das  Paradies  eingeführt  werden,  wo  sie  dann  am  himmlischen 
Mahle  theilnehmen,  so  hat  auch  die  verstorbene  Vibia,  wie  ihre  Malereien  uns  lehren, 
zuerst  das  Gericht  zu  bestehen  und  wird  in  diesem  durch  ALCESTIS  empfohlen;  der 
.\NGELVS  BONVS  führt  sie  schliesslich  in  den  himmlischen  Garten,  wo  sie  mit 
denen,  welche  einen  günstigen  Urtheilsspruch  erlangt  haben  —  BONO  IVDICIO 
IVDICATI  — ,  zum  Mahle  der  Seligen  sich  lagert.  Abgesehen  von  den  heidnischen 
Gottheiten,  die  in  der  Gerichtsscene  auftreten,  ist  der  Parallelismus  zwischen  diesen 
synkretistischen  Darstellungen  und  denen,  welche  so  oft  in  den  Katakomben  abgebildet 
sind,  ein  vollständiger.  Ebenso  ist  klar,  dass  die  synkretistischen  von  den  christlichen 
beeinflusst  sind,^  und  nicht  umgekehrt;  denn  von  den  envähnten  Darstellungen  waren 
einign  in  den  Katakomben  bereits  anderthalbjahrhunderte  in  Übung',  bevor  sie  für  das 
Grab  der  Vibia  verwendet  wurden.  In  der  That  scheinen  sie  den  Synkretisten  nicht 
sehr  geläufig  g'ewesen  zu  sein;  denn  der  Maler  hielt  es  für  nothwendig',  ihre  Bedeutung 
durch  Beischriften  dem  Beschauer  zu  erklären,  w'as  in  den  Katakomben  nirgends 
geschehen  ist.  Die  Malereien  am  Grabe  der  Vibia  enthalten  also  viele  christliche 
Elemente;  wir  dürfen  sie  deshalb  mit  vollem  Recht  zur  Aufhellung  der  coemeterialen 
.Symbolik  heranziehen. 

Es  ist  ferner  nothwendig,  auch  die  alten  Grabinschriften  zu  befragen.  Denn 
W'as  die  Gemälde  im  Bilde  darstellen,  sagen  uns  diese  bisweilen  in  Worten.  Mit 
Hilfe  der  Epitaphien  W'ar  es  mir  möglich,  die  Bedeutung  der  Oranten  zu  bestimmen.  ■* 
Ebenso  hat  schon  de  Rossi«  die  Inschriften  des  Abercius  und  Pectorius  mit  Erfolg  zur 
Erklärung  der  Fresken  in  den  Sakramentskapellen  herangezogen:  die  Darstellungen 
der  Taufe  und  Eucharistie,  denen  wir  an  den  Gräbern  der  Katakomben  so  oft  begegnen, 
bilden  auch  das  Thema  dieser  beiden  Epitaphien;  dasjenige  des  Abercius  sprricht  aus- 


'  Die  Schäden  des  Eklekticismus  zeigen  alle  jene 
klonographien  und  Aufsätze,  in  denen  die  Autoren 
ein  Pnld  oder  eine  zusammenhängende  Gruppe  von 
Bildern  aus  dem  ganzen  Freskenschatz  herausgreifen 
und,  wie  es  vielfach  geschehen  ist,  ohne  Rücksicht 
auf  das  Übrige  behandeln. 

"  Taf.  132. 


’  Dieser  Einfluss  Avurde  ohne  allen  Grund  von 
ilaas  {Orpheus,  8.  222  f.)  geleugnet,  was  wohl  sicher 
nicht  geschehen  wäre,  hätte  sich  der  Gelehrte  die 
krage  nach  der  Zeit,  der  die  Fresken  angehören,  vor- 
gelegt. 

■*  Wilpert,  Cyklus,  S.  33  ff. 

^  A.  A.,  II,  8.  337  ff- 
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serdem  noch  von  dem  «  heiligen  Hirten  ))  und  der  «  mackellosen  Jungfrau  )),  velche 
nicht  minder  häufig  in  den  Katakomben  abgebildet  wurden. 

Viele  Grabinschriften  sind  aus  Formeln  zusammengesetzt,  die  wir  in  den  Gebeten 
der  alten  Todtenliturgien  finden.  Wenn  aber  die  Verfasser  von  Grabinschriften 
aus  diesen  Gebeten  geschöpft  haben,  so  ist,  bei  der  innigen  Wechselbeziehung  zwischen 
Epitaphien  und  Grabmalereien,  von  vornherein  anzunehmen,  dass  auch  die  Künstler, 
welche  die  Gräber  mit  Bildern  zu  schmücken  hatten,  ihren  Stoff  zum  Theil  der  gleichen 
Ouelle  entlehnten.  Diese  Annahme  findet  eine  starke  Stütze  in  der  «  conimendatio 
animae  »,  d.  i.  in  jenem  uralten  Gebet,  welches  die  Kirche  noch  heute  vordem  Kranken, 
((  cpiando  infirmus  est  in  extremis  )),  durch  den  Priester  recitiren  lässt.  Hierin  wird 
Gott  angerufen,  er  möge  die  Seele  des  Sterbenden  vor  dem  ewigen  Tode  bewahren, 
wie  er  einstens  Noe,  Daniel,  Susanna,  die  drei  Jünglinge  u.  s.  f.  aus  ihren  Nöthen 
gerettet  habe.  In  der  Kommendatio  sind  also  die  gleichen  biblischen  Ereignisse 
herangezogen,  die  so  häufig  den  Gegenstand  des  bildnerischen  Schmuckes  an  den 
Gräbern  bilden.  Diese  Thatsache  berechtigt  uns,  auch  die  Funeralgebete  zur  Erklärung 
der  Grabmalereien  zu  verwenden.  Le  Blant,  dem  das  Verdienst  gebührt,  zuerst  auf 
den  Zusammenhang  der  Liturgie  mit  den  bildlichen  Darstellungen  an  den  Gräbern 
hingewiesen  zu  haben,  ist  indess  von  Einseitigkeit  nicht  freizusprechen,  da  er  die  Fune¬ 
ralgebete  fast  als  die  ausschliessliche  Quelle  der  Grabsymbolik  der  ersten  Christen 
betrachtet.  Er  lässt  —  und  darin  besteht  sein  Fehler  —  bei  der  Begründung  seiner 
Theorie  die  Malereien,  von  denen  viele  in  die  Zeit  vor  der  Abfassung  der  Kommen¬ 
datio  fallen,  gänzlich  unbeachtet  und  berücksichtigt  nur  die  Sarkophagskulpturen,  die 
mit  wenigen  Ausnahmen  aus  der  Periode  nach  dem  konstantinischen  Frieden,  also  aus 
einer  Zeit  stammen,  in  welcher  die  Grabsymbolik  bereits  etwas  verflacht  und  wo  an 
die  Stelle  der  ursprünglichen  Mannigfaltigkeit  und  Tiefe  eine  gewisse  Einförmigkeit, 
wie  sie  aus  der  Kommendatio  zu  uns  spricht,^  getreten  war.  Für  die  Erklärung 
der  Bildwerke  dieser  Periode  bieten  die  Gebete  der  TodtenÜturgie  allerdings  eine 
reiche  Belehrung;  handelt  es  sich  dagegen  um  ältere,  namentlich  um  Malereien  des 
2.  Jahrhunderts,  so  lassen  sie  uns  nicht  selten  ganz  im  Stich.  Zudem  gibt  es,  wie  Le 
Blant  selbst  hervorhebt,  aus  allen  Jahrhunderten  Darstellungen,  welche  in  den  Gebeten 
nicht  erwähnt  werden  und  die  sich  auch  nicht  durch  den  Hinweis  auf  die  Geschichte  — 
«sujets  historiques» — abfertigen  lassen.  Denn  es  finden  sich  darunter  solche,  die 
sicher  symbolisch  sind,  wie  z.  B.  die  Vorbilder  der  Taufe  und  der  Eucharistie.  Mit 
diesen  Bemerkungen  soll  jedoch  das  Verdienst  des  grossen  Archäologen  Frankreichs 
nicht  geschmälert  werden;  seine  Theorie  hat  das  Verständniss  der  Symbolik  wesentlich 
gefördert  und  in  die  Auslegung  der  coemcterialen  Gemälde  ein  positives,  unschätzbares 
Element  eingeführt. 


'  Wenigereinförmigsinddie  die  Kommendatio  be-  mit  seinen  .Schafen»,  auf  die  «  zur  Rechten  stehenden 
gleitenden  Orationen  ,  namentlich  die  dritte,  in  wel-  Auserwählten»  und  die  «Scharen  der  Seligen» 
eher  unter  anderm  auf  den  «  richtenden  Senat  der  Bezug  genommen  ist.  Doch  fehlt  es  noch  an  ab- 
Apostel  »,  das  «  ilahl  der  Gerechten  »,  die  «  immer-  schliessenden  Untersuchungen  über  das  Alter  dieser 
grünen  Auen  des  Paradieses»,  den  «  Guten  Hirten  wichtigen  Gebete. 
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Neuntes  Kapitel. 


An  dieser  Stelle  muss  der  zwei  pseudocyprianischen  Gebete,  die  in  den 
Werken  des  heiligen  Bischofs  von  Karthago  unter  den  «  spuria  ))  abgedruckt  sind, 
ausführlicher  gedacht  werden.  Hartei,  einer  ihrer  letzten  Herausgeber,'  schreibt,  of¬ 
fenbar  nur  als  Philologe,  dass  sie  «nullius  pretii»  seien.  Archäologen  haben  indess 
ihren  Werth  und  ihre  Bedeutung  für  die  altchristlichen  Bildwerke  schon  längst  erkannt.  ^ 
Sie  sind  in  ihrem  Grundkern  von  demselben  Verfasser,  der  dem  geistlichen  Stande  an¬ 
gehört  zu  haben  scheint,  da  er  von  sich  sagt,  dass  er  sein  Leben  dem  Dienste  Christi 
gelobt  habe:  «quoniam  tibi  me  spopondi  servire  Omnibus  diebus  vitae  meae«.  Dass 
er  in  der  Periode  der  Verfolgungen  oder  in  einer  Zeit  lebte,  in  welcher  das  Andenken 
an  die  Verfolgungen  noch  frisch  war,  beweist,  dass  er  sich  bereit  erklärt,  um  des  Na¬ 
mens  Christi  willen  sein  Blut  zu  vergiessen:  «paratus  sum  propter  nomen  tuum  victi- 
mam  sanguinis  eftundere  et  quodcumque  tormentum  sustinere».  Auf  die  nämliche 
Zeit  deutet  auch  der  Ausdruck,  welchen  er  von  dem  Kreuzestode  Christi  gebraucht, 
hin:  «  qui  passus  es  sub  Pontio  Pilato  optimam  confessionem  Der  Geist,  der  in 
diesen  Gebeten  weht,  ist  derselbe,  der  die  Funeralgebete  und  die  Kommendatio  durch¬ 
zieht;  nur  sind  die  biblischen  Beispiele  der  rettenden  Machterweisungen  Gottes,  welche 
der  Betende  zur  Unterstützung  seiner  Bitten  anführt,  zum  Theil  verschieden  und  neu. 
Die  beginnt  mit  dem  «  Trisagion  »  und  einem  feierlichen  Bekenntniss  der 

Gottheit  Christi  und  seiner  Menschwerdung  aus  der  heiligen  Jungfrau.  Der  Betende 
fleht  dann  um  Bewahrung  der  Taufunschuld  und  um  die  Gnade,  stets  ein  treues  Glied 
der  Kirche  zu  bleiben;  er  bittet  inständig,  Gott  möge  die  Versuchungen  des  Satans 
von  ihm  fernhalten,  möge  den  Teufel  unschädlich  machen,  wie  der  böse  Geist  Asmo- 
deus  von  der  Sarra  durch  den  heiligen  Engel  Raphael  vernichtet  worden  sei;  er  fleht, 
Gott  möge  ihm  beistehen,  wie  einstens  dem  Tobias,  den  drei  jüngiingen  und  Daniel. 
Nun  erinnerter  Gott  an  die  Wunderthaten  im  Neuen  Testament:  «qui  mortuos  susci- 
tasti,  caecos  inluininasti,  surdis  auditum,  mutis  eloquium,  claudis  gressum,  leprosis 
sanitatem  dedisti:  ita  da  famuhs  tuis,  qui  in  te  tota  virtute  mentis  credimus  natum 
passum  venturum  iudicare  vivos  et  mortuos».  Est  ist  zu  beachten,  wie  der  Betende 
nach  der  Erwähnung  der  Wunder  sofort  einen  neuen  Akt  des  Glaubens  an  Christus 
erweckt.  ^  Im  Folgenden  gedenkt  er  noch  des  Beistandes,  welchen  Gott  den  Aposteln, 
insbesondere  Petrus  und  Paulus,  sowie  auch  der  Märtyrin  Thekla  geleistet  hat,  und 
schliesst  mit  der  Bitte  um  Befreiung  von  dem  ewigen  Tode:  «  respice  in  nos  et  libera 
de  aeternae  mortis  interitu  ». 

Die  omtioll  ist  viel  länger  und  deshalb  für  uns  noch  wichtiger.  Ihr  Anfang 
ist  ähnlich  wie  in  der  ersten.  Der  Verfasser  bittet  sodann,  Gott  möge  ihn  von  dieser 


‘  Cypr.,  opp.  III,  S.  144-15' :  vgl.  S.  LXIII  f. 

*  Le  Blant,  Sarcofhagcs  iV  Arles.  Einleitung 
S.  XXXIIl,  I ;  Ficker,  Die  Bedeutung  der  altchrist¬ 
lichen  Dichtungen  für  die  Bildwerke,  in  «  Gesam¬ 
melte  Studien  zur  Kunstgeschichte  »  (Festgabe  zum 
4.  Mai  1885  für  Anton  Springer),  S.  10  f. 

^  Gegen  die  von  Harnack  [Texte  u.  Unterste¬ 


chtengen,  N.  I-.  4,  3b,  30  [1899])  vorgeschlagene  und 
von  Ehrhard  [Altchristliche  Littcratur,  S.  469)  ge¬ 
billigte  Zuweisung  der  Orationen  an  den  gallischen 
Dichter  Cyprian  aus  dem  5.  Jahrhundert  hat  Michel 
[Gebet  u.  Bild,  S.  77  ff.  [Leipzig  1902])  berechtigte 
Bedenken  erhoben. 

Vgl.  den  zweiten  Abschnitt  des  Kap.  XIII. 
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Welt  des  Todes  befreien  und  sein  Gebet  erhören,  wie  er  die  Israeliten  aus  Egypten 
erhört  habe.  Das  Bewusstsein  seiner  Schuld  drängt  ihn  zu  einem  (summarischen)  Be- 
kenntniss  der  Sünden  und  zu  der  Bitte,  dass  Gott  dieselben  in  seiner  Barmherzigkeit 
tilgen  möge,  wie  er  die  Sünden  der  Niniviten  und  Davids  getilgt  habe.  Um  desto 
sicherer  Erhörung  zu  finden,  beruft  er  sich  auf  jene  grossen,  wunderbaren  Gebetser¬ 
hörungen,  welche  uns  die  alttestamentliche  Geschichte  überliefert  hat.  Er  nennt  Jonas, 
die  drei  Jünglinge,  Daniel,  Tobias,  Susanna  und  Ezechias,  denen  er,  aus  der  Ge¬ 
schichte  der  Märtyrer,  Thekla  anreiht.  Wir  wollen  die  betreffenden  Stellen,  so  weit 
sie  für  uns  von  Interesse  sind,  hier  wiedergeben:  «  Erhöre  mein  Gebet.  Wie  du  Jonas 
aus  dem  Bauche  des  Ungeheuers  erhört  hast,  so  erhöre  auch  mich  und  wirf  mich  aus 
dem  Tode  in  das  Leben... '  Erhöre  mein  Gebet,  wie  du  gehört  hast  aus  dem  feuerigen 
Ofen  die  drei  Jünglinge  Ananias  Azarias  und  Misael.  Und  du  sandtest  deinen  Engel 
mit  dem  erfrischenden  Tau,  und  der  König  Nabuchodonosor  wurde  verwirrt...  Erhöre 
mein  Gebet,  wie  du  Daniel  aus  der  Lowengrube  erhört  hast:  und  du  sandtest  den 
Propheten  Abbacus  und  er  brachte  ihm  die  Speise  und  sagte:  iss  die  Speise,  welche 
(;ott  dir  gesandt  hat.  Und  Daniel  sprach:  Gott  lässt  die  ihn  Suchenden  nicht  im 
Stich.  Erhöre  mein  Gebet,  wie  du  Tobias  und  Sarra  erhört  hast,  als  sie  in  der  Halle 
ihres  Hauses  beteten.  Erleuchte  mein  Herz,  wie  du  die  Augen  des  Tobias  erleuchtet 
hast.  Erhöre  mein  Gebet;  wie  du  Susanna  aus  den  Händen  der  Ältesten  erhört  hast, 
so  befreie  mich  von  dieser  Welt  des  Todes,  denn  du  liebst  ein  reines  Gewissen...  So 
befreie  mich  von  dieser  Welt,  wie  du  Thekla  mitten  aus  dem  Amphitheater  befreit 
hast;  befreie  mich  von  der  Schwachheit  meines  Fleisches».  Der  Betende  geht  jetzt 
zu  der  Erwähnung  der  höchsten  Wohlthat,  die  Gott  der  ^Menschheit  erweisen  konnte, 
zu  der  Menschwerdung“  des  Sohnes  Gottes  über:  «  Zu  dir  flehe  ich,  allmächtiger  Vater,  der 
du  in  der  Fülle  der  Zeiten  unserer  gedacht  hast:  du  sandtest  uns  Jesus  Christus,  deinen 
Sohn,  unseren  Gott  und  Herrn,  geboren  aus  Maria  der  Jungfrau  durch  Empfängniss 
vom  Heilig'en  Geiste,  wie  der  Engel  es  verkündet  hat;  durch  ihn  hast  du  uns  von  der 
Gefahr  des  bevorstehenden  Todes  befreit».  In  dem  Folgenden  ist  das  Gebet,  den 
Schlusssatz  abg'erechnet,  an  den  Pleiland  gerichtet,  dessen  Wunderthaten  zunächst 
aufgezählt  werden.  «Zu  dir  flehe  ich,  dem  Sohne  des  lebendigen  Gottes,  der  du  so 
Grosses  ausg'eführt  hast:  du  hast  zu  Kana  inGaliläa  Wein  ausWasser  gemacht  um  der 
Söhne  Israels  willen,  hast  Blinden  die  Augen  geöffnet,  Tauben  das  Gehör  geschenkt. 
Gichtbrüchigen  den  Gebrauch  ihrer  Glieder  wiedergegeben,  Stummen  die  Zunge  gelöst 
und  aus  Besessenen  den  bösen  Geist  ausgetrieben;  Lahme  hast  du  wie  Hirsche  laufen 
gemacht,  das  Weib  vom  Bluttflusse  geheilt  und  Todte  zum  Leben  auferweckt...  Du 
bist  mein  Helfer:  beschütze  mich  vor  dem  Widersacher.. .  Wie  du  es  verheissen  hast, 
enthülle  mir  dein  himmlisches  Geheimniss,^  auf  dass  ich  würdig  werde,  das  Antlitz 
deiner  Heiligen  zu  schauen...  I^esiegt  ist  der  Tod,  besiegt  unser  Feind,  der  Teufel, 
denn  du  bist  von  den  Todteii  auferstanden  und  deinen  Jüngern  erschienen,  hast  zur 


Siehe  unten  Ü  102  (Anfang’l 


"  Vgl.  I  Kor.,  15,  51. 
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Rechten  des  Vaters  Platz  g'enoranien,  von  wo  du  kommen  wirst,  um  die  Lebenden  und 
Verstorbenen  zu  richten...  Befreie  mich  von  der  Hand  jener,  die  meine  Seele  suchen. 
Bei  deinem  Namen  bitte  ich  dich,  gib  mir  einen  vollständigen  Sieg'  über  meinen  Feind; 
denn  du  bist  mächtig  und  der  Vertheidiger  und  der  Anwalt  der  Bitten  und  Forderungen 
unserer  Seelen...  Lbid  du  heilig'er  Herr  und  Vater,  blicke  gnädig  auf  meine  Bitten 
herab,  wie  du  auf  die  Gaben  Abels  herabg'eblickt  hast.  Befreie  mich  von  dem  Feuer 
■und  der  ewigen  Strafe,  und  von  allen  Qualen,  die  du  den  Bösen  bereitet  hast...» 

In  diesen  zwei  Gebeten  wird  also  eine  grosse  Anzahl  von  den  biblischen  Ereig¬ 
nissen  erwähnt,  welche  an  den  Gräbern  der  Katakomben  im  Bilde  dargestellt  wurden. 
Wir  finden  aus  dem  Alten  Testament:  die  drei  babylonischen  Jünglinge  im  Feiierofen, 
Daniel  in  der  Löwengrube,  Jonas,  Tobias  und  Susanna;  aus  dem  Neuen:  die  Verkün- 
digung'Mariae  und  Christi  Geburt  aus  der  heiligen  Jungfrau,  das  Kanawunder,  die  Hei¬ 
lungen  des  Aussätzigen,  Blinden,  Gichtbrüchigen  und  der  Plaemoroissa,  und  die  Tod- 
tenerweckung-en  (des  Lazarus  und  der  Tochter  des  Synagogenvorstehers);  endlich  wird 
auch  auf  die  Taufe  (« lavacrum  salutare  »),  auf  das  Gericht  («  venturus  es  iudicare  vivos 
et  mortuos»)  und  auf  die  Vereinigung  mit  den  Heiligen  («  ut  dignus  siin  faciem  sancto- 
rum  tuorum  videre»)  angespielt.  Sind  die  Gebete  auch  nicht  für  Wrstorbene  oder  für 
Sterbende  berechnet,  wie  die  Funeralgebete  und  die  Konnnendatio,  so  ist  der  Blick 
des  Betenden  doch  stets  auf  den  Tod  gerichtet.  Der  Gedanke,  der  ihn  am  meisten 
bewegt  und  in  den  auch  die  Orationen  ausklingen,  ist  der  Gedanke  an  das  Schicksal 
seiner  Seele  nach  dem  Tode.  Daher  die  so  oft  wiederkehrende  Bitte  um  Befreiung 
von  der  Gewalt  des  Satans  und  um  den  Beistand  Gottes.  Die  beiden  Gebete  würden 
also  sehr  gut  den  Stoff  zu  einem  Gemäldecyklus  für  eine  Kammer  der  Katakomben 
abgeben.  Dieser  Cyklus  könnte  etwa  die  folgenden  Bilder  umfassen:  i.  die  Taufe, 
sei  es  in  einem  Symbol  oder  im  Bilde  der  realen  Taufhandlung  oder  in  beiden;  2.  eine 
oder  einige  der  genannten  alttestamentlichen  Scenen  des  Beistandes  Gottes;  3.  den 
Sündenfall  unserer  Stammeltern  mit  dem  Versucher  in  der  Form  der  Schlange;  4.  die 
Verkündigung  Mariae  und  die  noch  häufiger  vorkommende  Anbetung  des  neugebo¬ 
renen  Sohnes  Gottes  durch  die  Magier;  5.  eines  oder  einige  der  genannten  Wunder 
Christi;  6.  eine  Gerichtsscene;  7.  eine  Darstellung,  welche  den  Betenden  in  der  Ge¬ 
meinschaft  der  Heiligen  zeigt.  Unter  den  coemeterialen  Gemäldecyklen  nähert  sich 
dem  hier  vorgezeichneten  am  meisten  derjenige  der  cappella  greca.  ‘ 

Dass  bei  der  Auslegung'  der  Malereien  auch  die  Reliefs  der  Sarkophage 
berücksichtigt  werden  müssen,  bedarf  wohl  keiner  näheren  Begründung.  Die  Kata¬ 
kombengemälde  stellen  Daniel,  um  nur  ein  Beispiel  zu  erwähnen,  zwischen  zwei  Löwen 
dar.  Aus  ihnen  ist  also  nicht  ersichtlich,  welche  von  den  beiden  Verurtheilungen  Da¬ 
niels  die  A'Ialer  abbilden  wollten.  Die  Skulpturen  sagen  uns  dagegen  deutlich,  dass 
der  im  letzten  Kapitel  des  Buches  Daniel  erzählte  Vorgang  gemeint  ist,  denn  auf 
ihnen  erscheint  öfters  Habakuk,“  w'ie  er  Daniel,  gemäss  der  Anordnung  Gottes,  das 
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(( prandium  ))  überreicht.  Demnach  führen  auch  die  Gemälde  die  zweite  Verurthedung' 
vor.  Eine  Bestätigaing  des  Gesagten  haben  wir  in  der  soeben  besprochenen  oratio  II, 
in  welcher  auf  die  Erwähnung  Daniels  in  der  Löwengrube  sofort  auch  diejenige  des 
Propheten  Habakuk  folgt  und  dadurch  die  Scene  vervollständigt  wird. 

Während  wir  so  die  Epitaphien,  die  Funeralliturgien  so  wie  auch  die  mit  diesen 
verwandten  Gebete  und  die  Sarkophagskulpturen  mit  grossem  Nutzen  für  die  Ausle¬ 
gung  der  Malereien  konsultiren  können,  ist  es  dagegen  gewagt,  sich  rückhaltlos  auf 
Denkmäler,  die  nicht  funeralen  Charakter  haben,  wie  z.  B.  die  Gokigläser,  zu  be¬ 
rufen.  Zweifelsohne  sind  auch  sie  an  sich  äusserst  werthvolle  Zeugen  für  die  Sym¬ 
bolik  des  christlichen  Alterthums,  gehören  aber  einer  andern  Gedankensphäre  an,  als 
diejenige  es  ist,  die  uns  beschäftigt.  So  wäre  es  verfehlt,  wenn  wir  die  Symbolik  des 
in  den  Böden  der  Glaskelche  abgebildeten  Bonus  Pastor  auch  auf  die  an  den  Gräbern 
angebrachten  Fresken  desselben  Gegenstandes  übertragen  wollten.  Nach  dieser  Sym¬ 
bolik,  die  sich  eng  an  das  Evangelium  anschliesst  und  die  von  Tertullian  in  der  be¬ 
kannten  Weise  verzerrt  wurde,  versinnbildet  das  vom  Guten  Hirten  getragene  Schaf 
den  reumüthigen  Sünder,  welcher  durch  die  Busse  Wiederversöhnung  mit  der  Kirche 
und  Wiederaufnahme  in  die  Gemeinschaft  der  Gläubigen  erlangt  hat.  Diese  Praxis 
der  Milde,  ein  Vermächtniss  des  Heilandes,  war  in  der  Kirche  von  den  Tagen  der 
Apostel  an  in  Übung  ^  und  wurde  erst  durch  die  montanistischen  und  novatianischen 
Irrlehren  bekämpft.  Die  Bilder  des  in  den  Kelchen  gemalten  Pastor  Bonus  waren, 
wie  aus  der  Polemik  Tcrtullians  hervorgeht,  ein  direkter  Protest  gegen  die  genannten 
Häretiker,  welche  der  Kirche  die  Vollmacht,  die  schweren  Sünden  nachzulassen,  abge¬ 
sprochen  haben.  Wer  nun  in  den  coemeterialen  Gemälden  des  Guten  Hirten  gleich¬ 
falls  einen  solchen  Protest  erblicken  wollte,  würde  sich  eines  starken  Anachronismus 
schuldig  machen;  denn  die  drei  ältesten  dieser  Fresken  reichen  bis  in  das  Ende  des 
I .  Jahrhunderts  hinauf.^ 

Um  das  Gesagte  kurz  zusammenzufassen,  muss  der  Interpret  der  religiösen  Ka¬ 
takombengemälde,  nachdem  er  sich  über  ihren  Inhalt  volle  Gewissheit  verschafft  hat, 
in  die  Ideen  der  Künstler,  oder  vielmehr  derer,  die  sie  inspirirt  haben,  einzudringen 
versuchen.  Zu  diesem  Zwecke  wird  er  neben  der  Heiligen  Schrift,  aus  welcher  zu¬ 
meist  der  Stoff  der  altchristlichen  Darstellungen  geschöpft  ist,  alle  diejenigen  Quellen 
zu  Rathe  ziehen,  die  entweder  direkt  sepulkral  (wie  die  Grabinschriften,  Sarkophag¬ 
reliefs  und  die  Gebete  der  alten  Todtenliturgien)  oder  mit  diesen  geistesverwandt 
sind  (wie  die  Kommendatio  und  die  beiden  pseudocyprianischen  Orationen).  Es  ist 
aber  auch  ganz  besonders  nothwendig,  die  Gemäldecyklen  der  einzelnen  Krypten  (Ar- 
kosolien  und  gewöhnlicher  Gräber)  für  sich  zu  untersuchen  und  mit  analogen  zu  ver¬ 
gleichen;  denn  aus  der  Zusammenstellung  der  Scenen  lassen  sich  die  Absichten  der 
geistigen  Urheber  der  Cyklen  erkennen.  Hat  der  Interpret  auf  diese  Weise  die  Be¬ 
deutung  der  Monumente  aus  den  Monumenten  selbst  festgestellt,  so  wird  er,  um  die 
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Auslegung  noch  mehr  zu  sichern,  patristische  Belege  aufsuchen.  So  gewinnt  seine 
Auslegung  eine  solide,  unumstössliche  Grundlag'e.  Die  Phantasie,  welche  so  viele 
Forscher  auf  Abwege  geleitet  hat,  ist  bei  einer  solchen  Methode  der  Interpretation 
gänzlich  ausgeschlossen;  die  Symbolik  bleibt  einzig  und  allein  Sache  des  Verstandes. 


ZEHNTES  KAPITEL. 


Die  hervorragendsten  Bildercyklen  des  2.,  3.  und  4,  Jahrhunderts. 
Der  Zweck  der  religiösen  Katakombengemälde. 


Es  wurde  wiederholt  behauptet,  dass  die  altchristlichen  Künstler  bei  der  Verthei- 
lung  ihrer  Bilder,  sei  es  an  den  Wänden  der  Grabkammern  in  den  Katakomben,  sei  es 
an  den  Flächen  der  Sarkophage,  vor  allem  den  rein  materiellen  Zweck  verfolgten,  das 
Ganze  in  einer  für  das  Auge  gefälligen  Weise  anzuordnen;  ein  innerer,  geistiger  Zu¬ 
sammenhang  sei  gar  nicht  ang'estrebt  worden:  «  Ce  qui  preoccupait  le  plus  grand  nom- 
bres  d’artistes  chretiens...,  c’etait  surtout  une  heureuse  composition  de  leur  ceuvre, 
c’etait  l’ordonnance,  l’agencement  materiel  des  scenes  ä  representer».  So  Le  Blant 
in  dem  Abschnitt  über  die  «  Symbolik  auf  den  bildlichen  Darstellungen  der  ersten 
Christen)),  in  welchem  er  sich  gegen  die  Hypersymboliker  wendet,  die  überall,  auch 
in  die  geringsten  Nebensachen,  einen  mystischen  Sinn  hineinlegen  möchten.  *  Seine 
ausgezeichneten  Beobachtungen  haben  nur  den  einen  Fehler,  dass  sie  sich,  wie  schon 
einmal  bemerkt  wurde,  ^  auf  die  Sarkophagreliefs  beschränken  und  die  Malereien  gänz¬ 
lich  unberücksichtigt  lassen.  So  lange  es  sich  um  Skulpturen  handelt,  theilen  wir 
zumeist  seine  Ansichten;  auf  die  Gemäldecyklen  der  Katakomben  sind  jedoch  seine 
Ausführungen  nur  in  einem  ganz  geringen  Masse  anwendbar.  Denn  die  Maler,  ins¬ 
besondere  diejenigen  der  älteren  Zeit,  haben  ihre  Bilder  in  den  Krypten  nicht  bloss 
äusserlich  glücklich  vertheilt,  sondern  auch  nach  Möglichkeit  dafür  Sorge  getragen, 
dass  die  Scenen,  welche  ihrem  Inhalte  nach  enger  zusammengehörten,  auch  räumlich 
zusammengestellt  wurden.  Dieses  wollen  wir  an  den  hervorragendsten  Bildercyklen 
des  2.,  3.  und  4.  Jahrhunderts  nachweisen. 

Der  erste  grosse  Cyklus  von  religiösen  Darstellungen,  der  uns  gleich  einen  vollen 
Einblick  in  die  Sepulkralsymbolik  gewährt,  wurde  gegen  Anfang  des  2.  Jahrhunderts 
in  der  cappella  greca  ausgeführt.  Er  beginnt  mit  drei  Darstellungen  der  Taufe,  d.  i. 
dem  Quellwunder  Moses’,  dem  Gichtbrüchigen  und  der  Taufhandlung,  von  der  nur  ein 
winziges  Fragment  erhalten  ist;  dann  kommt  die  Anbetung  der  Magier,  durchweiche 
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der  Urheber  des  Cyklus  seinen  Glauben  an  die  Menschwerdung-  des  Sohnes  Gottes  aus 
Maria  der  Jungfrau  zum  Ausdruck  gebracht  hat;  drei  weitere  Gemälde,  Daniel  zwi¬ 
schen  den  Löwen,  das  Opfer  Abrahams  und  die  Fractio  panis  beziehen  sich  auf  die 
Eucharistie  als  Mahl  und  Opfer;  Lazarus  und  die  Jahreszeiten  versinnbilden  die  Aufer¬ 
stehung,  welche  eine  Frucht  des  eucharistischen  Mahles  ist;  Noe  und  die  Susannascenen 
zeigen,  wie  Gott  seinen  Getreuen  in  den  Nöthen  beisteht,  und  enthalten  eine  indirekte 
Aufforderung  zum  Aushalten  im  Glauben  an  die  Macht  Gottes  und  in  der  Hoffnung 
auf  den  verheissenen  Lohn  im  jenseitigen  Leben;  im  letzten  Bilde  endlich  erscheint 
der  Verstorbene  als  Orans  in  der  Gemeinschaft  der  Heiligen. '  Die  Anordnung  der 
Scenen  in  dem  gegebenen  Raume  g'eschah  nicht  ohne  Geschick.  Die  Taufbilder  be¬ 
finden  sich  in  der  einen,  die  der  Eucharistie  in  der  andern  Hälfte  der  Kapelle,  und  als 
Übergang  dient  die  auf  dem  Verbindung-sbogen  gemalte  Epiphanie;  die  Fresken  der 
Auferstehung  und  des  göttlichen  Beistandes  sind  dazwischen  an  den  Wänden  vertheilt, 
und  den  Abschluss  bildet  in  dem  Altarraum  das  Deckengemälde,  welches  den  Ver¬ 
storbenen  in  der  Gemeinschaft  der  Heiligen  zeigt. 

Eine  grosse  Anzahl  von  Bildern  besass  die  in  der  ersten  Hälfte  des  2.  Jahrhun¬ 
derts  angelegte  Doppelkammer  iiu  Hypogäum  der  Lucina.  Leider  sind  sehr  viele 
Fresken  zerstört;  die  erhaltenen  —  Taufe  Christi,  Jonas,  die  zwei  Fische  mit  den 
eucharistischen  Gestalten,  Daniel  und  die  Oranten  mit  dem  Guten  Hirten  und  zwischen 
Heiligen  —  lassen  vermuthen,  dass  hier  im  Wesentlichen  dieselben  Glaubenswahrheiten 
wie  in  der  cappella  greca  dargestellt  waren.  Über  die  Anordnung  der  Scenen  können 
wir  nichts  Bestimmtes  sagen,  da  zu  viele  verloren  geg-angen  sind;  nach  den  erhaltenen 
zu  schliessen,  scheinen  die  Bilder  der  Taufe  und  der  Eucharistie  ebenfalls  in  je  einer 
Abtheilung  gemalt  gewesen  zu  sein. 

Nicht  minder  zahlreich  sind  die  Fresken  der  zwei  älteren  Sakramentskapellen  A2 
und  A 3,  ^  welche  aus  der  zweiten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  stammen.  In  A3  ist  die 
Taufe  durch  vier  Gemälde  vertreten:  durch  das  Quellwunder,  den  Fischer,  die  Taufe 
Christi  und  den  Gichtbrüchigen;  drei  weitere  beziehen  sich  auf  die  Eucharistie:  die 
Vermehrung  der  Brode  und  Fische,  die  Speisung  der  Menge  und  das  Opfer  Abrahams; 
die  {jetzt  zerstörte)  Aufenveckung  des  Lazarus  versinnbildet  die  Auferstehung,  die 
Jonasscenen  den  Beistand  Gottes  im  Tode,  und  der  Gute  Hirt  trägt  den  Verstorbenen 
zu  den  Auserwählten,  wo  derselbe  sich  an  dem  lebendigen  Quell  des  Wassers  (Brun¬ 
nen  der  Samariterin)  erquickt.  Die  Vertheilung  dieser  Scenen  ist  dem  Raume  so  g'e- 
schickt  angepasst,  dass  die  örtliche  Aufeinanderfolge  sich  mit  der  logischen  fast  voll¬ 
ständig  deckt.  Die  Reihe  eröffnet,  links  von  der  Thür,  das  Quellwunder;  es  folgen, 
in  den  unteren  Feldern  der  Kammer,  die  drei  andern  Taufbilder,  dann  diejenigen  der 
Eucharistie  und  der  Auferstehung;  an  diese  schliessen  sich,  in  den  drei  oberen  Feldern, 
die  drei  Scenen  des  Jonas,  an  der  Decke  der  Gute  Hirt,  und  rechts  vom  Eingänge  die 
Unterredung  Christi  mit  der  Samariterin.  Das  Quellwunder  und  der  Brunnen  Jakobs 
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sind  als  Ausgangspunkt  und  Schluss  der  Gemäldereihe  auf  der  Thürvvand  einander 
geg'enübergestellt. 

In  A2  ist  der  Cyklus  noch  mannigfaltiger.  Er  führt  zunächst  alle  Dogmen  von 
A3,  aber  in  weniger  Bildern,  vor:  die  Taufe  durch  das  Quellwunder,  den  Fischer  und 
die  Taufhandlung;  die  Eucharistie  durch  das  Mahl  der  sieben  Jünger  am  See  Tiberias 
und  den  von  sieben  Brodkörben  umgebenen  Altar-Tisch;  den  Beistand  Gottes  durch 
Jonas,  die  Auferstehung  und  die  Seligkeit  durch  Lazarus  und  den  Guten  Hirten.  Des 
Weiteren  finden  sich  das  Gericht  über  den  durch  zwei  Heilige  empfohlenen  Verstor¬ 
benen  und  das  Schifflein  im  Sturm,  als  Illustration  des  Satzes,  dass  nur  in  der  Kirche 
das  Heil  zu  erwarten  sei.  —  In  dieser  Kapelle  standen  dem  Künstler  drei  Wandfelder 
weniger  als  in  A3  zur  Verfügung;  daher  machte  er  von  der  Decke  einen  ausgiebigeren 
Gebrauch  und  malte  dort,  ausser  dem  Guten  Hirten  im  Centrum,  drei  Jonasscenen  und 
ein  eucharistisches  Bild.  Die  Reihenfolge  der  Gemälde  an  den  Wänden  unterbrach 
er  durch  die  Taufhandlung,  welche  zwischen  die  Eucharistie  und  Lazarus  zu  stehen 
kam.  Dieses  that  er  deswegen,  weil  er  die  symbolischen  Darstellungen  des  Quell¬ 
wunders,  des  Fischers  und  des  Mahles  an  einanderrücken  wollte,  um  ihren  inneren  Zu¬ 
sammenhang  desto  deutlicher  zeigen  zu  können;  der  «  piseiculus  »  wird  so  von  dem 
Fischer  in  dem  Wasser  des  Quellwunders  gefangen,  und  unmittelbar  daneben  halten 
die  sieben  Jünger,  nach  beendetem  Fischfang,  am  Ufer  das  Mahl.  Das  Gerichtsbild 
löste  er  in  seine  Bestandtheile  auf  und  brachte  die  einzelnen  Figuren  rechts  und  links 
vom  Eingänge  und  gegenüber  an  der  Hinterwand  an. 

Die  Sakraraentskapelle  A6  bringt  uns  an  das  Ende  des  2.  Jahrhunderts.  Ihre 
Fresken  zeigen  ganz  offenbar  den  Einfluss  von  A3,  sind  jedoch  sehr  vereinfacht. 
Die  Taufe  und  Eucharistie  haben  nur  je  ein  Bild,  jene  das  Quellwunder,  diese  die  Spei¬ 
sung  der  Menge;  für  den  Beistand  Gottes,  die  Auferstehung  und  die  Seligkeit  wählte 
man  Jonas,  Lazarus  und  den  (jetzt  zerstörten)  Guten  Hirten.  Die  räumliche  Reihen¬ 
folge  entspricht  der  logischen. 

Die  Kammer  der  Katakombe  della  Nunziatella,  deren  Anlage  in  die  zweite  Hälfte 
des  3.  Jahrhunderts  fällt,  hatte  in  den  Wänden  keine  loculi  sondern  nur  ein  Arkosol 
geg-enüber  dem  Eingänge;  sie  bot  demnach  für  die  Malereien  eine  grosse  Fülle  von 
Raum.  Der  Maler  ist  denn  auch  sehr  verschwenderisch  damit  umgegangen.  Auf  der 
Decke  malte  er  eine  grossartige  Darstellung  des  Gerichtes,  welche  aus  Christus,  vier 
Heiligen- Advokaten  und  vier  Verstorbenen  zwischen  den  Auserwählten  bestanden  hat. 
Die  linke  Wand  war  höchstwahrscheinlich  durch  drei  Taufbilder,  von  denen  noch  das 
(Juelhvunder  und  der  Gichtbrüchige  erhalten  sind,  eingenommen;  auf  der  rechten  sieht 
man  das  eucharistische  Symbol  der  Brodvermehrung,  die  Heilung  des  Aussätzigen  und 
den  Scheitel  der  Figur  eines  Heiligen.  Zwei  Heilige  standen  auch  zu  beiden  Seiten 
des  Einganges.  Von  den  Bildern  des  Arkosols  ist  an  der  Frontwand  Noe  übrig  ge¬ 
blieben;  die  andern  sind  mit  dem  Stuck  zerstört.  Der  Inhalt  dieses  Cyklus  näheit 
sich  also  in  der  Hauptsache  demjenigen,  den  wir  in  der  Sakramentskapelle  A2  kennen 
gelernt  haben;  einige  Gemälde  fehlen  zwar,  wfle  die  Jonasscenen,  das  Mahl  der  Sieben 
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und  das  Schifflein  im  Sturm;  dafür  finden  sich  andere,  die  wir  dort  vermissen,  und  ist 
das  Gericht  reicher  entfaltet.  Für  die  räumliche  Vertheilung  der  Scenen  war  die 
logische  massgebend:  wie  in  den  bisher  angeführten  Kapellen  geschah  sie  auch  hier 
mit  möglichster  Rücksichtnahme  auf  die  Forderungen  der  Symmetrie. 

Die  Kammer  der  Xunziatellakatakombe  ist  eine  von  den  wenigen  des  3.  Jahrhun¬ 
derts,  deren  Anlage  vollständig  der  bildnerischen  Ausschmückung  untergeordnet  wurde. 
Gewöhnlich  hat  man  seit  dieser  Zeit  die  beiden  Seitenwände  der  Krypten  derart  mit 
Gräbern  überfüllt,  dass  sie  keine  Gemälde  aufnehmen  konnten.  Deshalb  sahen  sich 
die  Künstler  zu  einer  grösseren  Ausnützung  des  Raumes  und  die  Auftraggeber  zu 
einer  grösseren  Vereinfachung  ihrer  Cyklen  gezwungen.  In  Kammern,  welche  ein  oder 
mehrere  Arkosolien  hatten,  fand  man  zwar  den  erforderlichen  Raum;  es  war  aber,  aus 
augenscheinlichen  Gründen,  nicht  leicht  inögFch,  bei  der  Vertheilung  der  Bilder  die 
logische  Reihenfolge  durchzuführen.  Das  instruktivste  Beispiel  dafür  liefert  das  cubi- 
culumlll  in  Santa  Domitilla,  wo  die  Eingangswand,  die  Decke  und  zwei  Arkosolien  aus¬ 
zumalen  waren.  Ein  Cyklus  von  folgenden  sechzehn  Darstellungen  wurde  in  ihr  ge¬ 
malt:  die  Heilungen  des  Blindgeborenen  und  Aussätzigen,  Orpheus,  das  Quellwunder, 
Lazarus,  David  mit  der  Schleuder,  Daniel  zwischen  den  Löwen,  Noe,  Tobias,  Jonas, 
Job,  der  Gute  Hirt,  die  drei  Jünglinge  im  Eeuerofen,  das  Gericht,  die  Brodvermeh- 
rung  und  die  Samariterin  am  Brunnen.  Die  von  dem  Künstler  getroftene  Vertheilung 
bekundet  zunächst  das  Streben  nach  symmetrisch  schöner  Anordnung.  Man  betrachte 
nur  die  mehr  ins  Auge  fallenden  Malereien  des  Einganges, '  der  Front  der  beiden  Ar¬ 
kosolien  und  der  Decke.  ^  Auf  der  Eingangswand  malte  er  die  beiden  Heilungen, 
deren  Gruppen  aus  einer  stehenden  und  einer  knieenden  Figur  gebildet  sind.  Die 
Front  des  rechten  Arkosols  bekam  die  Brodvermehrung  und  die  Samariterin,  welche 
Scenen  ihrer  symbolischen  Bedeutung  nach  wie  Ursache  und  Wirkung  sich  zu  einander 
verhalten.  Lim  diese  Zusammengehörigkeit  besonders  zu  betonen  und  zugleich  auch 
die  Wandfläche  malerisch  schön  auszufüllen,  stellte  er  die  Brodvermehrung'  in  die  Mitte, 
und  rechts  Christus,  links  die  Samariterin  am  Brunnen.  Die  Front  des  andern  Arko¬ 
sols  musste  nun  in  ähnlicher  Weise  dekorirt  werden.  Er  wählte  deshalb  für  das  Mit¬ 
telfeld  die  in  die  Breite  gehende  Komposition  der  drei  Jünglinge  im  Feuerofen  und  für 
die  beiden  Seitenfelder  die  Figur  eines  stehenden  Heiligen.  In  das  Centrum  der  Decke, 
wo  sehr  häufig  der  Gute  Hirt  zu  sehen  ist,  malte  er  den  Sänger  Orpheus,  ^  für  den  ihm 
reiche  Muster  aus  der  antiken  Kunst  Vorlagen.  Er  passte  das  schöne  Bild  einem 
Oktogon  an  und  umgab  es  mit  vier  biblischen  Darstellungen  (dem  O.uellwunder,  Da¬ 
niel,  Lazarus  und  David),  die  mit  vier  landschaftlichen  Thierstücken  abwechseln.  Die 
Lünette  des  Arkosols  der  Hinterwand  erhielt  den  Guten  Llirten,  und  in  dem  Bogen 
wurden,  ausser  Job,  drei  Persönlichkeiten  vereinigt,  welche  mit  dem  Wasser  irg'end 
eine  Beziehung  haben:  Noe,  Jonas  und  Tobias;  alle  diese  vier  Darstellungen  sind  in- 


'  Bosio,  R.  .y.jS.  249;  Garrucci,  II,  Taf.  2g, 
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^  Taff.  54  f. 

^  Taf.  55;  Bosio,  R.  S.,  S.  239, 
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haltlich  mit  einander  verwandt,  da  sie  alle  den  Beistand  Gottes  versinnbilden.  In  dem 
rechten  Arkosol  wurde  das  Gericht  so  imtergebracht,  dass  Christus  in  den  Bogen  und 
der  von  einem  Heiligen  empfohlene  Verstorbene  in  die  Lünette  zu  stehen  kam. 

An  diesem  Cyklus  kann  man  also  sehen,  wie  viel  die  lokalen  Rücksichten  bei  der 
Ausmalung  mitzureden  hatten,  und  wie  die  Künstler  in  einer  Kammer  mit  mehreren 
Arkosolien  die  logische  Aufeinanderfolge  der  Scenen  auch  beim  besten  Willen  nicht 
ganz  durchführen  konnten.  Man  sieht  aber  auch,  dass  die  Vertheiiung  derselben  nach 
einem  wohl  durchdachten  Plan,  nicht  planlos,  geschah:  es  wurden  inhaltlich  zu¬ 
sammengehörige  Scenen  oder  solche,  die  in  einem  Kausalnexus  stehen  oder  anti¬ 
thetisch  zu  einander  sich  verhalten,  gruppenweise  vereinigt.  Diese  Gesichtspunkte 
waren  es,  nach  denen  die  Künstler  seit  dem  3.  Jahrhundert  ihre  Bildercyklen  malten. 
Der  alten  Tradition  folgend  liebten  sie  es,  besonders  die  beiden  Sakramente  der 
Taufe  und  Eucharistie  zusammen-  oder  gegenüberzustellen,  wie  z.  B.  in  der  Dop¬ 
pelkammer  in  Santi  Pietro  e  Marcellino,  wo  in  der  zweiten  Abtheilung  nicht  weniger 
als  drei  Arkosolien  waren.  Dasjenige  der  rechten  Wand  besitzt  noch  fast  seinen  ganzen 
Bilderschmuck.  Wir  sehen  im  Bogen  rechts  das  Quellwunder,  gegenüber  die  Tauf¬ 
handlung  und  in  der  Mitte  eine  verschleierte  Orans,  in  der  Lünette  die  Hochzeit  zu 
Kana  mit  dem  Wunder  der  Verwandlung  des  Wassers  in  Wein.  Auf  diese  Weise 
wurden  die  Gemäldecyklen  in  einzelnen  in  sich  abgeschlossenen  Gruppen  vorgeführt. 

Dass  in  Kammern,  die  bloss  einfache  Gräber  (loculi)  hatten  und  infolgedessen 
nur  auf  der  Eingangswand  und  der  Decke  ausgemalt  wurden,  die  logische  Aufeinan¬ 
derfolge  der  Scenen  leichter  eingehalten  werden  konnte,  versteht  sich  von  selbst.  Einer 
der  interessantesten  Cyklen  dieser  Art  findet  sich  in  der  Kammer  54  der  eben  genannten 
Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  ^  Sein  Urheber  hat  durch  die  Gemälde 
den  Glauben  an  Christus  mit  ähnlichem  Nachdruck  betont,  wie  es  hundert  Jahre  früher 
in  der  Passionskrypta  der  Katakombe  des  Prätextat  geschehen  ist.  ^  Der  Cyklus 
beginnt  auf  der  Decke  mit  der  Verkündigung,  es  folgen  die  Magier  in  Anblick  des 
Sternes  und  wie  sie  ihre  Gaben  anbieten,  dann  die  Taufe  Christi,  das  Gericht  der 
durch  acht  Heilige  empfohlenen  Verstorbenen  und  zuletzt  zwei  Selige  in  Abwechslung 
mit  dem  das  Schaf  tragenden  Guten  Hirten;  zu  beiden  Seiten  des  Einganges  sind  die 
Heilungen  der  Haemorrhoissa,  des  Gichtbrüchigen  und  Blindgeborenen  und  die  Scene 
am  Jakobsbrunnen  gemalt.  Augenscheinlich  hätte  der  Künstler  eine  bessere  Ver¬ 
theiiung  nicht  treffen  können.  Auf  die  Gemälde  selbst  dürfen  wir  das  anwenden, 
was  eine  Inschrift  in  lakonischer  Kürze  von  dem  Verstorbenen  sagt: 

in  C(4)RISTVM  CREDENS  PR(fl)EMIA  LVCIS  (/OABET, 

«  wegen  seines  Glaubens  an  Christus  hat  er  den  Lohn  des  ewigen  Lichtes  empfangen  ». 


Wie  schon  weiter  oben  gesagt  wurde,  setzen  solche  Cyklen  in  denjenigen,  die  sie 
inspirirt  haben,  ein  theologisches  Wissen  voraus,  welches  man  nicht  leicht  bei  schlichten 


Wilpert,  Cykhis,  Taff.  I-IV, 


*  Vgl.  den  vierten  Abschnitt  des  Kap.  XIII. 
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Malern  annehmen  kann;  sie  wurden  mit  andern  Worten  von  Lehrern  der  Kirche, 
von  Geistlichen  entworfen.  Waren  sie  einmal  geschaffen,  so  konnte  es  nicht  aus- 
bleiben,  dass  sie  als  Vorlage  für  neue  Cyklen  verwendet  wurden.  Wir  haben  auf  einen 
solchen  Fall  kurz  vorhin,  bei  der  Besprechung  der  Malereien  der  Sakramentskapelle  A  6, 
die  eine  vereinfachte  Kopie  von  A3  sind,  aufmerksam  gemacht.  Der  Cyklus  des  cubi- 
culum  III  in  Santa  Domitilla  wurde  in  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  für  das 
cubiculum  IV  mit  einigen  Änderungen  kopirt;  man  wiederholte  hier  den  Orpheus,  das 
Quellwunder,  Noe,  Job,  Lazarus  und  Daniel.  Da  jede  Katakombe  oder  zum  wenigsten 
diejenigen  der  einzelnen  Strassen  ihre  eigenen  Maler  hatten,  so  müssen  sich  derartige 
Wiederholung'en  von  älteren  Cyklen  namentlich  innerhalb  eines  und  desselben  Coe- 
raeteriums  zeigten.  Thatsächlich  begegnen  wir  ihnen  auch  besonders  in  den  bilder¬ 
reichen  Katakomben  der  heiligen  Domitilla,  Kallistus  und  Petrus  und  Marcellinus. 
Selbstredend  war  es  nicht  nothwendig,  dass  die  Cyklen  an  Ort  und  Stelle  kopirt 
wurden:  es  genügte,  dass  die  Besteller  in  die  Musterblätter,  welche  frühzeitig  in  den 
Händen  der  Künstler  waren,  Einsicht  nahmen. 

Eine  sehr  grosse  Zahl  von  Darstellung'en  wies  der  Cyklus  der  aus  den  ersten 
Jahren  des  4.  Jahrhunderts  stammenden  Doppelkapelle  der  a  sechs  Heilig-eii))  in  Santa 
Domitilla  auf,  wo  wenigstens  achtzehn  verschiedene  Scenen  gemalt  waren.  Unter 
den  sieben,  die  sich  erhalten  haben,  sind  einige  von  g'anz  aussergewöhnlichem  Werthe, 
so  dass  wir  den  Verlust  der  andern  nur  um  so  schmerzlicher  empfinden.  •  Das  Haupt¬ 
gemälde  der  Kapelle  zur  Linken  führt  die  Überreichung  des  Kranzes  an  sechs  Heilige 
—  drei  Frauen  und  drei  Männer  —  durch  Christus  vor.  Das  Fresko  links  von  der 
Krönung  vergegenwärtigt  die  Ankunft  der  heiligen  Frauen  bei  Christus;  das  vorauf¬ 
gehende  enthielt  demnach  die  Ankunft  der  männlichen  Heiligen.  Von  dem  Gemälde 
zur  Rechten  der  Krönung  ist  nur  ein  Baum  übrig  geblieben:  vermuthlich  der  Rest  des 
paradiesischen  Gartens,  in  welchem  die  Heiligen  —  hier  die  Frauen  und  im  Nachbarfelde 
die  Männer  —  mit  dem  Kranze  in  der  Hand  abgebiidet  waren.  In  der  grossen  Absis 
über  den  drei  Arkosolien  thront  Christus  zwischen  den  Aposteln,  in  deren  Gemeinschaft 
die  Märtyrer  aufgenommen  wurden.  Alle  diese  Darstellungen  hängen  also  inhaltlich 
aufs  Engste  mit  einander  zusammen;  deshalb  wurden  sie  von  dem  Künstler  auch 
räumlich  zusammengestellt.-  Von  den  Frontbildern  der  drei  Arkosolien  in  der  Kapelle 
zur  Rechten  hat  sich  nichts  erhalten;  zerstört  ist  auch  das  Gemälde  der  Absis,  wo  wir, 
nach  Analogie  der  beiden  Absismalereien  in  der  Bäckergruft,  den  Guten  Hirten  an¬ 
nehmen  müssten,  wären  nicht  in  der  Kapelle  gegenüber  Fragmente  einer  Darstellung 
des  Bonus  Pastor  gefunden  worden.  In  den  Lünetten  der  sechs  Arkosolien  scheinen 
zumeist  die  üblichen  symbolischen  Scenen  angebracht  gewesen  zu  sein;  es  lassen 
sich  noch  das  Quellwunder  und  die  Auferweckung  des  Lazarus  konstatiren,  und  in 
dem  Arkosol  unter  der  Ankunft  der  heiligen  Frauen  sieht  man  den  oberen  Theil  eines 
mit  Tunika  und  Pallium  bekleideten  Mannes,  offenbar  des  Heilandes,  der  irgend  ein 
Wunder  wirkt.  Nur  die  Limette  des  Arkosols  unter  dem  Bilde  der  Krönung 
erhielt  eine  dekorative  Scene,  von  der  sich  in  der  coemeterialen  Malerei  kein  zweites 
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Beispiel  findet:  vier  nackte  Putten,  welche  auf  einer  Bahre  einen  nicht  mehr  fest¬ 
zustellenden  Gegenstand  tragen  (Taf.  127,  3). 

Wie  wir  gesehen  haben,  war  es  bei  den  Katakombenkünstlern  von  Anfang  an 
üblich,  zwischen  die  religiösen  Darstellungen  ornamentale  Gegenstände  einzustreuen. 
Seit  dem  Ende  des  2.  Jahrhunderts  werden  auch  Fossoren  mit  ihren  Handwerkszeug-en 
oder  in  der  Ausübung  ihres  Gewerbes  in  die  Cyklen  aufgenommen.  Sonstige  Darstel¬ 
lungen  des  Gewerbes,  das  der  Verstorbene  während  seines  irdischen  Lebens  aiisübte, 
sind  äusserst  selten  und  kommen  erst  im  4.  Jahrhundert  auf. 

Obgleich  die  Cyklen  aus  der  Zeit  nach  dem  konstantinischen  Frieden  sich  an  Tiefe 
und  Mannigfaltigkeit  des  Inhaltes  gewöhnlich  mit  denen  der  früheren  Jahrhunderte 
nicht  messen  können,  so  finden  sich  doch  einige,  denen  auch  nach  der  inhaltlichen 
Seite  eine  hervorragende  Bedeutung  zukommt.  Einer  der  reichhaltigsten  ist  im  coe- 
meterium  maius  in  der  Kammer  I,  welche  drei  Arkosolien  enthält,  gemalt.  Der 
Cyklus  besteht  aus  Gemälden,  welche  die  Taufe,  die  Eucharistie,  den  Beistand  Gottes, 
die  Auferstehung,  das  Gericht  und  die  Seligkeit  veranschaulichen.  Das  linke  Arkosol 
füllen  vier  Jonasscenen  und  Noe,  das  der  Hinterwand  die  eucharistischen  Vorbilder 
mit  dem  himmlischen  Mahle,  das  rechte  der  Gute  Hirt,  Daniel  und  die  drei  Jünglinge; 
an  der  Decke  endlich  sind  zwei  Symbole  der  Taufe,  Lazarus,  Moses  vor  dem  Dorn¬ 
busch,  Christus  als  Richter  und  vier  Gestalten  von  Seligen  zwischen  den  Auserwählten 
vereinigt.  Also  auch  hier  waren  bei  der  räumlichen  Anbringung  der  Bilder  die  schon 
erwähnten  Grundsätze  massgebend.  Dasselbe  gilt,  mit  wenigen  Ausnahmen,  von  den 
übrigen  Cyklen:  überall  haben  die  Künstler  neben  der  «  heureuse  composition  de  leur 
ceuvre  »  den  Inhalt  berücksichtigt.  Freilich  ist  es  ihnen  nicht  immer  in  dem  gleichen 
Grade  g'eglückt,  die  räumliche  Vertheilung  mit  der  logischen  Aufeinanderfolge  der 
Scenen  in  Einklang  zu  bringen.  Aber  selbst  da,  wo  die  Scenen  scheinbar  weniger 
geordnet  sind,  wird  es  gerathen  sein,  den  Künstler  nicht  zu  voreilig  eines  «planlosen 
Vorgehens»  zu  beschuldigen.  Denn  ein  bunter  Wechsel  in  der  Ordnung  der  Gedanken 
und  Motive  herrscht  mitunter  auch  in  den  Gebeten  der  Todtenliturgien,  und  zwar  der 
alten  wie  auch  der  späteren.  Es  seien  hier  drei  als  Beispiel  abgedruckt:  «Gedenke,  o 
Herr,  derjenigen,  welche  reinen  Herzens...  aus  dieser  Welt  geschieden  und  zu  dir,  o 
Gott,  gelangt  sind...  Gedenke  auch  jener,  welche  in  der  geistigen  Wiedergeburt  dick 
angezogen  und  an  dich  geglaubt  haben.  Gewähre  ihnen  die  Ruhe  in  deinen  himmli¬ 
schen  Wohnungen,  in  dem  Paradies  der  Wonne,  in  den  Zelten  des  Lichtes,  an  der 
Stätte  der  Ruhe.  Gehe  nicht  mit  ihnen  ins  Gericht»,  ^  u.s.  w.  —  «Gedenke,  o  Herr, 
unserer  Väter,  der  heiligen  und  rechtgläubigen  Bischöfe,  die  in  dem  Glauben  entschlafen 
sind.  Ihren  Seelen  und  den  Seelen  aller  derjenigen,  welche  wir  mit  Namen  erwähnen 
und  nicht  erwähnen...,  verleihe,  o  Herr,  die  Ruhe  im  Schosse  unserer  Väter  Abraham, 


‘  Renaudot,  Liticrg.  Orient.,  II,  S.  24g.  Das  Äle- 
viefito  stammt  aus  der  dem  hl.  Chrysostomus  zuge¬ 
schriebenen  Anaphora,  welche  nach  mündlicher  Mit¬ 
theilung  von  Dr.A.  Baumstark,  einemausgezeichneten 


Kenner  der  orientalischen  Liturgien,  unter  den  zahl¬ 
reichen  Anaphoren  der  syrisch-  monophysitischen 
Kirche  eine  der  älteren  ist,  möglicherweise  selbst  bis 
in  das  6.  oder  ausgehende  5.  Jahrhundert  hinaufführt. 
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Isaak  und  Jakob.  Erquicke  sie  auf  der  grünen  Au  an  dem  Wasser  der  Erfrischung 
und  in  dem  Paradies  der  Wonne,  von  dem  die  Betrübniss  des  Herzens,  die  Angst  und 
die  Trauer  verbannt  sind...  Lasse  auferstehen  ihr  Fleisch  an  dem  Tage,  welchen  du, 
deinen  Verheissungen  gemäss...,  bestimmt  hast.  Schenke  ihnen  deine  versprochenen 
Güter,  die  kein  Auge  gesehen  und  kein  Ohr  gehört...,  und  welche  du  allen  jenen 
bereitet  hast,  die  deinen  heiligen  Namen  lieben;  denn  der  Tod  ist  für  deine  Diener  nur 
ein  Übergang'  zum  Leben  im  Jenseits.  Und  wenn  sie  geirrt  oder  aus  Vergesslichkeit 
gesündigt  haben,  da  sie  als  IMenschen,  dem  Fleische  unterworfen,  in  der  Welt  lebten, 
so  wolle  ihnen  verzeihen,  o  Gott,  derdugutbist  und  die  Menschen  liebst.  Niemandist 
ja  rein  von  Sünden,  mag  sein  Leben  auf  der  Erde  auch  nur  einen  einzigen  Tag  gewährt 
haben.  Nimm  ihre  Seelen,  o  Herr,  zu  dir  an  jenen  Ort;  gib  ihnen  die  Ruhe,  damit 
sie  würdig  seien  deines  himmlischen  Reiches«.'  —  «Schone,  o  Herr,  derjenigen,  die 
mit  grossem  Vertrauen  und  in  dem  wahren  Glauben  aus  diesem  zeitlichen  Leben  ge¬ 
schieden  sind;  zähle  sie  zu  den  Auserwählten;.,  stelle  sie  mit  den  Schafen  zu  deiner 
Rechten  und  nimm  sie  in  deine  Wohnung  auf:  lasse  sie  zu  den  Sitzen  der  Seligen  in 
deinem  Reiche  gelangen  und  zu  deinem  Mahle  g'eladen  sein,  und  führe  sie  in  die  Re¬ 
gionen  des  Frohlockens  und  der  Freude,  wo  Trauer  und  Angst  ausgeschlossen  sind... 
Gehe  nicht  zu  streng  mit  ihnen  ins  Gericht;  denn  sie  flehen  um  Gnade  wegen  ihrer 
Vergehen,  denen  das  vergängliche  und  sündhafte  Fleisch  unterworfen  ist»  u.  s.  w. - 
Wenn  ein  Künstler  das  erste  Memento  im  Bilde  veranschaulichen  würde,  so  müsste 
er  zuerst  die  Taufe,  dann  eine  auf  die  Seligkeit  sich  beziehende  Darstellung,  z.  B. 
Oranten  im  paradiesischen  Garten  oder  das  himmlische  Mahl,  und  zuletzt  die  Ge¬ 
richtsscene  malen,  während  es  logischer  wäre,  das  Gericht  den  Seligkeitsbildern  vor¬ 
auszuschicken.  In  dem  zweiten  Memento  ist  zuerst  die  Seligkeit,  dann  die  Auferste¬ 
hung  des  Fleisches,  an  dritter  Stelle  wieder  die  Seligkeit,  dann  die  Sünde  und  der 
Tod  und  schliesslich  nochmals  die  Seligkeit  erwähnt.  Wer  also  dieses  Gebet  illu- 
striren  wollte,  hätte  die  zahlreichen  Darstellungen  der  Seligkeit  und  diejenigen,  welche 
die  Bitte  um  Erlangung  der  Seligkeit  versinnbilden,  zunächst  durch  die  Auferweckung 
des  Lazarus  und  dann  durch  den  Sündenfall  im  Paradiese  und  etwa  die  Veiiäugnung 
Petri  zu  unterbrechen.  Richtiger  wäre  jedoch  die  umgekehrte  Reihenfolge,  nämlich 
mit  Tod  und  Sünde  anzufangen,  dann  die  Auferstehung  darzustellen  und  mit  der  Selig¬ 
keit  zu  schliessen.  Um  das  letzte  Gebet  in  Bildern  vorzuführen,  müsste  der  Künstler 
zunächst  den  Sündenfall,  dann  den  Guten  Hirten,  welcher  das  Schaf  zu  der  Heerde 
trägt,  ferner  die  Verstorbenen  zwischen  Heiligen  und  zwdschen  Schafen,  eine  Mahl¬ 
scene  und  zuletzt  das  Gericht  malen.  Das  erste  Bild  hätte  den  Cyklus  einzuleiten; 
bei  den  übrigen  könnte  jede  beliebige  Änderung  der  Reihenfolge,  ohne  den  Sinn  zu 
stören,  vorgenoiumen  werden;  es  wäre  sogar  logischer,  das  Gericht  den  auf  die  Selig¬ 
keit  sich  beziehenden  Gemälden  voranzustellen,  als  sie  ihm  folgen  zu  lassen.  Dass 

‘  Hyvernat,  Fragmente  der  altkoptischcn  Litnr-  ^  Renaudot,  Liturg.  Orient.,  II,  516.  Das  ä/t'- 
gic,  in  R.  Q-,  1887,  S.  33g  f.  (Fragm.  C.,  dem  the-  vienfo  ist  der  Liturgie  des  monophysitischen  Pa- 
banischen  Texte  der  Kyrilloslitiirgie  angehorend).  triarchen  Johannes  bar  Madani  (t  1263)  entlehnt. 
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die  Verfasser  dieser  Gebete  sich  nicht  strenge  an  die  logische  Reihenfolge  gehalten 
haben,  wird  ihnen  niemand  zu  einem  Vergehen  anrechnen  wollen:  «  unusquisque 
abundat  in  sensu  suo».  Wenn  wir  also  in  den  späteren  Bildercyklen  der  Katakomben 
analoge  Freiheiten  antreffen,  so  sind  wir  um  so  weniger  berechtigt,  über  ihre  Urheber 
den  Stab  zu  brechen,  als  sie  nicht  bloss  mit  der  äusseren  Form  der  Komposition,  son¬ 
dern  auch  mit  den  lokalen  Verhältnissen  zu  rechnen  hatten. 

Zum  Schluss  ist  noch  ein  Wort  über  sieben  spätere  Malereien,  die  auf  den  ersten 
Blick  überraschen,  einzuflechten.  Ich  nenne  zunächst  den  springenden  Bock  mit  dem 
caduceus,  der  im  Bogen  eines  Arkosols,  unweit  der  Eusebiusgruft  in  San  Callisto, 
zweimal  dargestellt  ist.  ^  Die  älteren  Künstler  haben,  wie  es  scheint,  gerade  für  dieses 
heidnische  Dekorationsstück  das  Schaf  mit  Pedum  und  angehängtem  Milcheimer  ein¬ 
geführt.  ^  Es  muss  daher  auffallen,  dass  ein  Maler  aus  der  letzten  Periode  der  Kata¬ 
komben  das  heidnische  Motiv  selbst  hervorgezogen  hat.  Nicht  weniger  sonderbar  ist 
die  Gegenüberstellung  einer  Orans  mit  einem  geflügelten  Putto  in  Santa  Priscilla  und 
mit  der  Ornamentfigur  eines  Erwachsenen  in  San  Sebastiano,  sowie  die  Zusammen¬ 
stellung  von  vier  Oranten  mit  Amoren  und  Psychen  auf  einem  Deckengemälde  in 
Santi  Pietro  e  Marcellino,  dessen  Hauptplatz  im  Centrum  der  Decke  nicht,  wie  ge¬ 
wöhnlich,  das  Bild  des  Heilandes  sondern  das  eines  Amors  aufweist.  ^  Ebenso  ist 
auch  auf  der  Decke  der  Kammer  10  in  Santa  Domitilla  in  dem  Mittelfelde  eine  unbe¬ 
kleidete,  männliche  Ornamentfigur  gemalt,  während  in  den  übrigen  Feldern  der  Decke 
und  an  den  Wänden,  so  viel  man  aus  den  verblichenen  Resten  schliessen  kann,  im 
bunten  Durcheinander  religiöse  Darstellungen  mit  rein  ornamentalen  Gegenständen 
abwechselnd  Endlich  seien  die  Arkosolien  des  Wagenlenkers  und  des  Soldaten  aus 
der  Katakombe  der  Vigna  Massimo  erwähnt,  welche  mit  Malereien,  von  denen  keine 
einzige  einen  religiösen  Gegenstand  vorstellt,  geschmückt  sind.  ^  Alle  diese  sieben 
Produkte  stammen  aus  der  Zeit  nachdem  konstantinischen  Frieden;  sie 
zeigen  eine  grosse  Geistesarmuth  der  Künstler  und  jener,  auf  deren  Wunsch  sie 
ausgeführt  wurden.  Wir  dürfen  in  ihnen  einen  Wiederhall  jener  zahlreichen  Über¬ 
tritte  zum  Christenthum,  welche  nach  dem  Triumph  der  Kirche  aus  materiellen 
Rücksichten,  nicht  aus  Überzeugung,  erfolgt  sind,  erblicken.  Man  begreift,  dass  solche 
Christen,  die  sich  nur  äusserlich  zu  der  neuen  Religion  bekannten,  die  Motive  für  die 
Ausschmückung'  ihrer  Gräber  ohne  alle  Bedenken  aus  der  heidnischen  Kunst  holten. 
So  vollzog  sich  auf  dem  Gebiete  der  coemeterialen  Malerei  schon  im  4.  Jahrhundert, 
freilich  in  einem  ganz  winzigen  Umfange,  eine  Art  «Renaissance)). 


'  Taf.  136,  I. 

"  Vgl.  S.  24. 

^  TafF.  1 19,  2  u.  3 ;  158,  I,  u.  2 17. 

^  TatF.  139  f. 

^  Taff.  145  u.  146,  i.Ich  übergehedie  auf  TafF.  52  f. 
wiedergegebenen  Bilder  der  blumenpflückenden  Amo¬ 
ren  und  Psychen  in  der  kleinen,  aus  dem  Anfang  des 


3.  Jahrhunderts  stammenden  Kammer  am  Eingänge 
zum  Hypogäum  der  P'lavier,  weil  diese  hart  an  der 
Verkehrsstrasse  lag  und  deshalb  auch  leicht  von 
einem  Heiden  betreten  werden  konnte.  Hier  war 
also  die  Anbringung  rein  ornamentaler  Motive, 
statt  religiöser  Darstellungen,  durch  die  Klugheit 
geboten. 
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Ein  Überblick  über  den  Inhalt  der  grösseren  Bildercyklen  zeigt,  dass  in  ihnen 
r  ornehmlich  das  Vertrauen  des  Verstorbenen  auf  den  Beistand  Gottes,  seine  Hoffnung 
auf  die  Auferstehung  zur  ewigen  Seligkeit,  sein  Glaube  an  die  Gottheit  Jesu  Christi 
und  dessen  Menschwerdung  aus  hlaria  der  Jungfrau  niedergelegt  ist:  der  Verstorbene 
hegt  volle  Zuversicht,  dass  Christus  ihn  vor  dem  ewigen  Tode  bewahren  wird.  Wie 
Gott  einst  Noe  aus  den  Fluthen,  Daniel  aus  dem  Rachen  der  Löwen,  die  drei  Jünglinge 
aus  dem  Feuer  errettet  und  Susanna  von  der  falschen  Anklage  befreit  hat; '  —  dass 
Christus  ihn  vom  Tode  auferwecken  wird,  w'ie  er  Lazarus  zum  Leben  zurückgerufen 
hat;  —  dass  die  Heiligen  sich  für  ihn  verwenden,  tindder  göttliche  Richter  ein  gnädiges 
Urtheil  über  ihn  fällen  wird.  Seine  Zuversicht  ist  begründet;  denn  er  hat  das  Sakra¬ 
ment  der  Tarife  empfangen,  war  eine  treues  Glied  der  Kirche  und  nährte  sich  mit  dem 
Fleische  und  Blute  Christi.  Und  wie  die  Grabinschriften  dem  Leser  vielfach  die  Bitte 
um  das  Gebet  für  den  Verstorbenen  vortragen,  so  richten  anch  die  Grabgemälde  eine  ähn¬ 
liche  Bitte  an  den  Besucher  der  Grabstätten;  ja  noch  mehr:  sie  legen  ihm  dadurch, 
dass  sie  ihn  an  die  wichtigsten  Heilswahrheiten  erinnern,  gewissermassen  die  Formeln 
des  Gebetes  in  den  Mund.  Man  könnte  demnach,  mutatis  mutandis,  über  die  mit  re¬ 
ligiösen  Malereien  ausgeschmückten  Grabstätten  etwa  die  Worte,  die  wir  in  der  schö¬ 
nen,  noch  ans  dem  2.  Jahrhundert  stammenden  Inschrift  der  Agape  lesen,  oder  mit 
denen  Abercius  um  die  nämliche  Zeit  sein  Epitaph  beschliesst,  schreiben:  «Brüder, 
wenn  ihr  hierher  kommt,  um  zu  beten,  und  in  den  gemeinsamen  Gebeten  den  Vater 
und  Sohn  bittet,  so  vergesset  ja  nicht,  der  theueren  Verstorbenen  zu  gedenken,  damit 
der  allmächtige  Gott  ihnen  die  ewige  Seligkeit  schenke»;  und  «Möge  jeder  Gleich¬ 
gesinnte,  der  diese  Bilder  versteht,  für  die  Verstorbenen  beten!  »  Man  wünschte  den 
Verstorbenen  die  ewige  Seligkeit,  stellte  sie  daher  fast  immer  als  im  Besitze  derselben 
dar,  sei  es  wie  sie  auf  den  Schultern  des  Guten  Hirten  zu  der  Heerde  der  Auserwählten 
gebracht  worden  sind,  sei  es  wie  sie  am  Mahle  der  Seligen  theilnehmen,  oder  in  der 
Haltung  der  Oranten  stehen,  d.  h.  wie  sie  im  Paradiese  für  die  Hinterbliebenen  beten, 
damit  auch  diese  das  gleiche  Ziel  erlangen  möchten. 

Der  Zweck  der  religiösen  Katakombengemälde  ist  also  nicht  ein  didaktischer, 
wie  manche  behaupten,  sondern,  objektiv  genommen,  ein  paränetischer,  indem 
die  Gemälde  für  den  Besucher  der  Grabstätten  eine  Aufforderung  und  Anleitung  zmn 
Gebete  für  die  in  den  Gräbern  beigesetzten  und  in  den  Grabinschriften  genannten 
Verstorbenen  enthalten;  subjektiv  genommen  bringen  sie  ein  bald  mehr  bald  minder 
ausführliches  Credo  dessen,  der  sie  malen  Hess,  zum  Ausdruck;  für  das  Grab  selbst 
aber  sind  sie  ein  würdiger  Schmuck.  =  Den  ersten  Theil  des  Satzes  habe  ich  in  einer 
früheren  Schrift^  an  einem  konkreten  Falle  klar  zu  machen  gesucht;  es  sei  mir  ge¬ 
stattet,  diesen  Passus  hier  noch  einmal  zum  Abdruck  zu  bringen.  «Nehmen  wir  an. 


‘  Über  die  Einführung  der  alttestamentlichen  Bei¬ 
spiele  der  von  Gott  seinen  Getreuen  erwiesenen  Be¬ 
freiungen  und  Errettungen  in  den  coemeterialen  Bil¬ 
derkreis  siehe  Kap.  XVIII  (Anfang). 


*  Vgl.  den  Abschnitt  über  den  «  Endzweck  der 
religiösen  Katakombengemälde  »  in  meinem  Cyklus, 
S.  49-52. 

^  Cykhts,  .S.  51  f. 
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ein  Sohn  besucht  das  Grab  seiner  Mutter,  welches  sich  in  der  Kammer  54  der  Kata¬ 
kombe  der  heiligen  Petrus  und  Marcellinus  befindet.  Sein  Blick  fällt  auf  die  Male¬ 
reien:  er  sieht  in  der  Mitte  der  Decke  Christus  als  Richterzwischen  Heiligen  thronen, 
und  ringsherum  die  Verkündigung  Mariae,  die  Taufe  Christi,  die  Magier  vor  dem 
Stern  und  die  Übergabe  ihrer  Geschenke,  den  Guten  Hirten  und  das  Bild  des  Oranten; 
er  sieht  die  drei  wunderbaren  Heilungen  des  Blinden,  der  Blutlfüssigen  und  des  Gicht¬ 
brüchigen,  sowie  auch  die  Scene  am  Jakobsbrunnen.  Währender  die  einzelnen  Gemälde 
betrachtet,  kommen  ihm  die  entsprechenden  Gedanken;  die  Gedanken  gehen  in  Worte 
über,  und  die  Worte  gestalten  sich  zum  Gebet.  Dieses  Gebet  könnte  etwa  folgender- 
massen  lauten:  O  Herr  Jesu,  Licht  der  Verstorbenen,  gedenke  meiner  theueren  Mutter! 
Lasse  nicht  zu,  dass  je  einmal  Pinsterniss  ihre  Seele  umnachte!  Sie  hat  an  dich 
geglaubt:  alle  ihre  Hoffnung  beruhte  auf  dir;  denn  du  bist  der  verheissene  Messias. 
Du  bist  das  Licht  der  Welt,  der  wahre  Gott,  dem  allein  Ehre  und  Anbetung  gebührt. 
Um  uns,  die  wir  Heiden  waren,  zu  erleuchten  und  zu  erlösen,  hast  du  aus  Maria,  der 
heiligen  Jungfrau,  den  menschlichen  Leib  angenommen  und  liessest  dich  im  Jordan 
taufen.  Du  hast  die  Menschheit  mit  Wohlthaten  überhäuft,  Lahmen  und  Kranken  wun¬ 
derbar  die  Gesundheit  wiedergegeben:  erquicke  nun  auch  die  Seele  meiner  IMutter!  Sei 
ihr  nicht  ein  strenger  Richter,  sondern  blicke  gnädig  auf  die  glorreichen  Verdienste 
der  Heiligen,  die  sich  vor  deinem  Richterstuhle  für  sie  verwenden.  Wie  du  das 
\'erirrte  Schäflein  auf  deinen  Schultern  zur  Heerde  zurückgetragen  hast,  so  nimm  auch 
ihre  Seele  unter  die  Schaar  der  Auserwählten  auf  und  führe  sie  in  die  Wohnmigen 
des  ewigen  Lichtes  ein.  Süsse  Mutter,  lebe  in  Gott  und  bete  für  mich! )) 

Wir  haben  die  Katakombenmalereien  bis  jetzt  mehr  nach  ihrer  inneren  Seite  hin 
erforscht:  wir  haben  ihre  Technik,  ihr  Verhältniss  zur  heidnischen  Kunst  untersucht, 
an  ihren  Darstellungen  die  nothwendigen  Detailstudien  vorgenommen,  die  Chronologie 
und  den  artistischen  Werth  bestimmt,  die  Principien  für  die  Auslegung  der  religiösen 
Sujets  festgestellt  und  zuletzt  die  hervorragenderen  Cyklen  ausgewählt  und  für  sich  be¬ 
trachtet.  Es  ist  mm  an  der  Zeit,  dass  wir  uns,  wenn  ich  so  sagen  darf,  auch  die 
äussere  Seite  der  Katakombenmalereien  etwas  näher  anschauen.  Zu  diesem  Zwecke 
werden  wir  uns,  in  den  beiden  folgenden  Kapiteln,  mit  dem  Zustand,  in  welchem  sie 
auf  uns  gekommen  sind,  und  mit  der  Art  und  Weise,  wie  man  sie,  nach  der  Wie¬ 
derentdeckung  der  Katakomben,  seit  Bosio  bis  auf  de  Rossi  in  die  Öffentlichkeit  ge¬ 
bracht  und  vervielfältigt  hat,  d.  h.  mit  ihren  Kopien  bekannt  machen. 


ELFTES  KAPITEL. 


Der  Zustand  der  Katakombenmalereien. 


Der  Zustand,  in  welchem  die  coemeterialen  Gemälde  auf  uns  gekommen  sind,  ist 
im  Allgemeinen  ein  beklagenswerther.  Die  Ursachen  davon  sind  theils  solche,  die 
entweder  in  dem  Fresko  oder  dem  Freskogrund  oder  in  beiden  liegen,  theils  solche, 
die  unabhängig  von  den  technischen  Bedingungen  ihren  zerstörenden  Einfluss  ausgeübt 
haben.  Mit  diesen  verschiedenen  Ursachen  wollen  wir  uns  hier  befassen. 

Die  erste  Garantie  einer  guten  Erhaltung  muss  das  Fresko  selbst  bieten.  Es 
muss  einen  richtig  zubereiteten  Ereskogrund  haben  und  wirklich  «afresco»,  d.  h.  auf 
frischen  Stuck  mit  guten  dauerhaften  Farben  gemalt  sein.  Vieles  hängt  sodann  von 
der  Qualität  des  Tuffes  ab,  auf  welchen  der  Stuck  aufgetragen  ist:  er  muss  trocken 
sein  und  die  nothwendige  Härte  besitzen.  Diese  Bedingungen  haben  sich  leider  nicht 
immer  erfüllt.  Bisweilen  lässt  schon  der  Bewurf  zu  wünschen  übrig,  indem  die  Tek- 
toren  ihn  nicht  in  der  erforderlichen  Weise  zribereiteten  oder  die  Schicht  des  Mar- 
morstückes  nicht  zur  rechten  Zeit  auf  die  des  Sandmörtels  legten.  Infolgedessen  konnte 
sich  kein  fester  Zusammenhang  zwischen  den  beiden  Schichten  bilden  und  lösten  sie 
sich  mit  der  Zeit  von  einander  los,  wie  z.  B.  in  den  Wölbungen  der  Nischen  der  crypta 
quadrata  des  hl.  Januarius  in  der  Katakombe  des  Prätextat. 

Manchmal  haben  die  schlechte  Erhaltung  des  Freskos  die  Maler  dadurch  verschul¬ 
det,  dass  sie  den  rechten  Zeitpunkt,  die  Farben  aufzutragen  versäumten  und,  wieVittuv 
sagt,  «parum  diligenter  et  in  arido»  malten.  ‘  Letzteres  geschah  z.  B.  im  cubiculum  X 
der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  und  in  der  Kammer  lo  in  Santa  Do- 
mitillaU  es  konnte  besonders  leicht  in  Krypten  eintreten,  deren  Ausmalung  zu  lange 
Zeit  in  Anspruch  nahm,  sei  es  wegen  einer  komplicirten  Dekoration,  sei  es  wegen  einer 
zu  grossen  Zahl  von  Darstellungsgegenständen.  Nach  Donner  blieb  der  sechs-  oder 
siebenschichtige  Stuck  bis  sechs  Tage  frisch.  In  den  Katakomben,  wo  der  Bewurf  nur 
aus  zwei,  und  später  aus  einer  Lage  bestand,  kam  zwar  die  feuchte  Luft  den  Malern 


“  Taff.  139  f.;  165. 


Vitruv.,  7,  3,  8. 
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zustatten.  In  den  Kammern  jedoch,  welche  mit  einem  Lichtschacht  versehen  sind, 
wurde  durch  den  Zudrang  der  frischen  Luft  das  Trockenwerden  beschleunigt  und  trat 
eher  ein,  als  es  dem  Maler  lieb  sein  mochte.  Dieser  musste  sich  daher  mit  seiner  Arbeit 
beeilen,  wenn  er  die  letzten  Bilder  nicht  « in  arido  »  malen  wollte.  Ein  sprechendes 
Beispiel  dafür  findet  sich  in  Santa  Domitilla  in  der  Kammer  unter  dem  grossen  Luminar, 
wo  die  Wände  und  der  Plafond  mit  einem  vorzüglichen  Sandmörtel  und  Marmorstuck 
bekleidet  sind.  Nach  der  Dekoration  der  Decke  wurde  daselbst  die  linke  Wand  mit 
dem  Arkosol  ausgemalt.  ’  Der  Stuck  war  bis  dahin  frisch,  und  der  Künstler  konnte 
sich  noch  im  Bogen  des  Arkosols  die  nothwendigen  Hilfslinien  ziehen.  Obgleich  er 
sich  schon  hier  einer  grossen  Eile  befieissigt  und  die  Figuren  mehr  angedeutet  als 
ausgeführt  hat,  fand  er  bei  der  Ausmalung  des  Arkosols  in  der  Hinterwand  den  Stuck 
nicht  mehr  so  frisch  als  es  erforderlich  war.  Ganz  ohne  Schmuck  durfte  das  Grab 
nicht  bleiben;  daher  erhielt  die  Limette  eine  flüchtige  Blumenpartie,  und  in  dem  Bogen 
wurde  mit  noch  grösserer  Hast  der  Gute  Hirt  gemalt,  eine  Darstellung,  welche  dem 
Künstler  geläufig  war,  da  er  sie  schon  zweimal  in  der  Kammer  angebracht  hatte.  Von 
diesem  Bilde  ist  gegenrwätig  so  wenig  erhalten,  dass  man  Mühe  hat,  den  Gegenstand 
der  Darstellung  zu  erkennen. 

Der  Grund  der  Zerstörung  eines  Freskos  liegt  nicht  selten  in  der  schlechten 
Qualität  des  Tuffs.  Wenn  derselbe  zu  wenig  konsistent,  zu  locker  ist,  löst  sich  der 
Bewurf  vermöge  seiner  Schwere  ab,  bekommt  Sprüng'e  und  fällt  zu  Boden,  wo  er  sich 
in  tausend  Stücke  zerbröckelt.  Schon  Bosio  hat  Gemälde  veröffentlicht,  bei  denen 
einzelne  Felder  fehlen,  «essendo  caduta  Tincollatura)),  wie  er  hinzufügt.  ^  Seitdem 
sind  noch  andere  Malereien  auf  diese  Weise  zerstört  worden.  So  lange  nämlich  die 
Kammer  mit  Schutt  angefüllt  ist,  bietet  letzterer  eine  Stütze  für  die  Decke;  durch  die 
Ausgrabung'  wird  diese  Stütze  beseitigt,  und  da  man  bis  in  unser  Jahrhundert  hinein 
um  die  Erhaltung  der  Bilder  gar  nicht  besorgt  war,  so  sind  von  mehreren  Deckenge¬ 
mälden,  welche  Bosio  ganz  oder  fast  ganz  sah  und  veröffentlichte,  wie  z.  B.  in  den 
Kammern  I,  IX  und  XI  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus,  bloss  geringe 
Reste  an  der  Decke  haften  geblieben.  3  Aus  der  Geschichte  der  neueren  und  neuesten 
Ausgrabungen  lassen  sich  gottlob  nur  wenige  Fälle  verzeichnen.  Wir  erwähnen  das 
werthvolle  Bild  der  Verspottung  des  Herrn,  das  bei  der  Auffindung  der  Krypta,  nach 
Ausweis  der  veröffentlichten  Kopien  Perrets  und  Garruccis,  vollständig  intakt  vai. 
An  meiner  Tafel  (18)  kann  man  sehen,  in  welchem  Zustande  ich  es  angetroffen  habe. 
Es  fiel,  ich  weiss  nicht  wann,  mit  dem  luft  zu  Boden,  so  dass  man  g'enöthigt  war,  ein 
Stück  Mauer  aufzuführen,  auf  welches  die  geretteten  Fragmente,  nicht  ganz  richtig, 
befestigt  wurden.  Auch  von  dem  Fresko  des  Guten  Hirten  in  der  Kapelle  des  hl.  Ja¬ 
nuarius  (Taf.  32,  2)  bieten  die  vondeRossi  und  Garrucci  publicirten  Kopien  das  untere 
Drittel,  welches  später  herabfiel  und  gegenwärtig  nicht  mehr  vorhanden  ist.  Dass 


‘  Taff.  9  ff  u.  12,  I. 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  343,  363.  467- 


’  Taff.  71  u.  158,  2;  vgl.  Bosio,  R.  S.,  S.  331,  363, 
373- 
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man  bei  den  Ausgrabungen  nie  genug’  vorsichtig’  sein  kann,  zeigt  besonders  das  Miss¬ 
geschick,  welches  sich  im  Jahre  1888  in  Santa  Priscilla  ereignet  hat.  Es  wurde  dort 
aus  einer  Kammer  der  Schutt  entfernt,  ohne  dass  man  sofort  Anstalten  zur  Befestigung 
des  Stucks  an  der  Decke  traf.  Wenige  Tage  später  fiel  ein  grosser  Theil  desselben 
herab  und  führte  dadurch  eine  fast  gänzliche  Zerstörung  des  Deckeng’emäldes  herbei. ' 
Glücklicherweise  hatte  ich  es  kurz  zuvor  einer  genauen  Prüfung  unterworfen,  so  dass 
es  mir  möglich  wurde,  eine  Zeichnung  davon  nach  dem  Gedächtniss  anzufertigen.“ 
Der  Verlust  der  Originalmalerei  ist  um  so  mehr  zu  bedauern,  als  sie  einen  Gegenstand 
darstellte,  der  sonst  auf  coemeterialen  Fresken  unbekannt  ist,  nämlich  die  Übergabe 
des  Gesetzes  an  den  Apostelfürsten.  Eine  der  frühesten  Beschädigungen  von  Fresken 
infolge  der  schlechten  Qualität  des  Tuffes  erfolgte  in  der  Kapelle  derhll.  Markus  und 
Marcellianus.  Hier  sind  dieselben  bis  zu  einer  gewissen  Höhe,  so  weit  nämlich  der 
feste  Tuft  reicht,  sehr  gut  erhalten;  weiter  oben,  wo  die  Puzzolanerde  beg’innt,  sind  sie 
wie  abgeschnitten,  so  dass  es  anfänglich  den  Schein  erweckte,  als  seien  die  Malereien 
\’0n  Antiquitätensammlern  abgelöst  worden.  Bei  einer  näheren  Prüfung  stellte  es  sich 
jedoch  heraus,  dass  die  obere  Puzzolanschicht,  auf  welcher  der  Stuck  aufgetragen  war, 
sich  von  selbst  ablöste  und  mit  dem  Stuck  herunterfiel.  Dieses  muss  spätestens  um 
die  Wende  des  6.  zum  7.  Jahrhundert  stattgefunden  haben;  denn  schon  der  Pilger  des 
Salzburger  Itinerars,  welcher  unter  Honoi  ius  I  (625-638)  die  Katakomben  besucht  hat, 
verehrte  das  Grab  der  genannten  Heiligen  in  der  oberirdischen  Basilika,  die  zum  Er¬ 
satz  für  die  unterirdische  erbaut  worden  war. 

Hatten  die  Tektoren  und  Maler  bei  der  Herstellung  des  Freskos  von  ihrer  Seite 
nichts  fehlen  lassen,  und  besass  der  Tuff  die  nöthige  Festigkeit,  so  war  damit  die  gute 
Erhaltung  des  Bildes  noch  nicht  gesichert;  vieles  kommt  auf  die  äusseren  Einflüsse 
an.  Vor  allem  ist  da  die  Beschaffenheit  des  Terrains  massgebend,  ob  es  feucht 
oder  trocken  ist  und  ob  an  der  Oberfläche  nicht  Reste  von  Mauerwerk,  das  im  Regen 
Wasser  sich  auflöst  und  kalkare  Ablagerung’en  herbeiführt,  vorhanden  sind.  So  haben 
wir  in  den  Katakomben  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus,  Domitilla,  Priscilla  undPon- 
zian  wie  auch  in  derjenigen  unter  der  Vigna  Massimo  Gemälde,  die  mit  einer  mehr  oder 
minder  dicken  Kruste  von  T ropfstein  überzogen  sind.  Hier  liegt  allerdings  die  Mög¬ 
lichkeit  vor,  das  corpus  delicti  mit  Säuren  zu  entfernen  und  das  Unheil  wieder  gut 
zu  machen.  Es  kann  sogar  Vorkommen,  dass  die  Tropfsteinkruste  dem  Fresko  zum 
Schutze  gereicht  und  dass  man  die  Farben  in  ihrer  ursprünglichen  Frische,  wde  bei 
dem  Bilde  der  Fractio  panis,  antrifft.  Auf  alle  Fälle  wird  durch  die  Abwaschungen 
wenigstens  das  erreicht,  dass  man  sich  über  den  Gegenstand  der  Darstellung-  Klarheit 
verschafft,  während  sonst  die  Gefahr  des  Trrthums  nicht  ausgeschlossen  ist.  Ein  Bei¬ 
spiel  aus  eigener  Erfahrung  bietet  die  auf  Taf.  240,  i  reproducirte  Taufe  Christi,  welche 
ich  im  Jahre  1889,  als  das  Fresko  stellenweise  noch  mit  einer  Stalaktitkruste  bedeckt 

'  Das  Gleiche  erfolgte  in  der  Sakramentskapelle  A.,  II,  S.  92  [Analisi]). 

A6,  deren  Decke,  wie  ilichele  Stefano  de  Rossi  ^  Die  Zeichnung  wurde  von  de  Rossi,  Bullctt., 

schreibt,  «  rovino  nell’atto  dello  scavo  »  (de  Rossi,  1S87,  Taf.  VII  veröffentlicht. 
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war,  als  Opfer  Abrahams  veröffentlicht  habe.  Ein  anderes  liefern  die  Heilig'eng'estalten 
vom  Grabe  des  hl.  Kornelius, '  welche  de  Rossi  infolge  der  zu  seiner  Zeit  nur  unvoll¬ 
ständiglesbaren  Dipintoinschriftum  zwei  Jahrhunderte  zu  spätdatirt  hat;  ebenda  wmrde 
seine  Vermuthung,  dass  einer  der  Heiligen,  von  dessen  Namen  damals  bloss  der  An¬ 
fangsbuchstabe  O  sichtbar  war,  den  Bischof  Optatus  vorstelle,  zur  Gewdssheit  erhoben ; 
denn  nach  meiner  Waschung  des  Bildes  ist  die  ganze  Legende:  OPTAT :  EPISC  zum 
Vorschein  gekommen. 

Schlimmer  gestaltet  sich  das  Übel,  wenn  das  Fresko  nicht  bloss  mit  Stalaktitbil¬ 
dungen  behaftet  ist,  sondern  w'enn  auch  Feuchtigkeit  von  innen  heraus  dasselbe 
durchdrungen  hat.  In  diesem  Falle  bedeckt  sich  das  Gemälde  mit  grauen  und 
schwarzen  Flecken,  und  wird  das  Accidenz  der  Farben  bisweilen  vollständig  ver¬ 
nichtet.  Dieses  Ülrel  tritt  leider  bei  vielen  Deckengemälden  auf;  manche  sind  schon 
heute  unrettbar  verloren.  Der  Gegenstand  ihrer  Darstellung  lässt  sich  nur  dann  er¬ 
mitteln,  wenn  die  Farben  stark  und  auf  sehr  frischen  Stuck  aufgetragen  worden  sind; 
denn  die  Pinselstriche  bilden  dann  gewissermassen  ein  Relief  und  werfen,  von  der 
Seite  beleuchtet,  Schatten,  wodurch  die  Umrisse  der  Figuren  heraustreten  und  kennt¬ 
lich  werden.  Dass  eine  solche  Entzifferung  mit  grossen  Schwierigkeiten  verbunden 
ist,  begreift  sich  von  selbst.  Ich  brauche  nur  auf  das  Lunettenbild  der  Kapelle  der 
sechs  Heiligen  in  Santa  Domitilla  zu  verweisen,  dessen  Reinigmng  und  Studium  mich 
zwei  volle  Tage  in  Anspruch  genommen  haben.“  Eines  langen  und  anstrengenden 
Studiums  bedurfte  es  auch  in  der  Kammer  54  der  Katakombe  der  hll,  Petrus  und  Mar¬ 
cellinus,  bis  ich  die  auf  der  Decke  und  an  der  Eingangswand  gemalten  Bilder  mit  Si¬ 
cherheit  erkennen  konnte.  ^ 

Grossen  Schaden  verursacht  den  Gemälden  eine  salpeterartige  Bildung,  die 
in  den  Katakomben  naturgemäss  immer  einen  günstigen  Boden  gefunden  hat.  Man 
denke  nur  an  die  unzähligen  Leichen,  welche  daselbst  ihren  Verw'esungsprocess  durch¬ 
machten,  und  dazu  noch  bei  einer  so  feuchten  Luft,  wie  sie  dort  herrscht!  Der  Sal¬ 
peter  frisst  den  Stuck  förmlich  auf  oder  macht  ihn  so  mürbe,  dass  er  von.  selbst  sich 
abblättert.  Je  mehr  die  von  dieser  Krankheit  behafteten  Bilder  bei  den  Ausgrabungen 
der  frischen  bewegten  Luft  ausgesetzt  werden,  desto  rascher  geht,  durch  den  starken 
Hinzutritt  des  Sauerstoffes,  die  Zerstörung  vor  sich.  Wir  sehen  dieses  namentlich  an 
den  Malereien  des  Plafonds  in  der  Kammer  der  Nunziatellakatakombe  und  an  denen 
der  Wände  in  der  Flaviergallerie,  wm  sich  von  einigen  Darstellungen  nur  ganz  geringe 
Bruchstücke  erhalten  haben. 

Schliesslich  sei  noch  eine  Art  Schimmel  erwähnt,  welcher  in  vielen  Theilen  der 
Katakomben  die  Bilder  überzieht  und  sie  wie  mit  einem  Schleier  verdeckt.  Bei  einer 
kräftigen  Anfeuchtung  mit  Wasser  werden  die  Farben  für  einige  Zeit  sichtbar,  bis  sie 
unter  ihrem  Schleier  wieder  verschwinden.  Wer  solche  Fresken  eingehender  unter- 


‘  Taf.  256. 

“  Tat.  127,  3, 


’  Wilpert,  Cykhis,  S.  2  ff. 
♦  Taff.  5,  I,  u.  7,  4. 
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suchen  will,  ist  daher  genöthigt,  Wasser  und  Schwamm  mit  sich  zu  führen.  Mehrere 
meiner  Tafeln,^  welche  Malereien  von  Decken  und  Arkosolsbögen  enthalten,  setzen 
dieses  geradezu  voraus,  da  sowohl  die  Photographie  als  auch  das  Aquarell  in  ange¬ 
feuchtetem  Zustande  der  Fresken  angefertigt  wurden.  Wo  der  Schimmel  zusammen 
mit  einer  leichten  Tropfsteinbildung  oder  mit  schwarzen  Flecken  auftritt,  habe  ich 
durch  W^aschungen  mit  verdünnter  Säure  die  besten  Resultate  erzielt.  Ich  verweise 
nur  auf  das  Bild  der  ö ostrianischen ))  Madonna  vor  und  nach  der  Reinigung;®  Male¬ 
reien  ferner,  an  denen  man  bisher  vorüberging,  ohne  sie  zu  bemerken,  wie  z.  B.  dieje¬ 
nigen  der  Taff.  121,  2;  183,  2,  und  227,  sind  jetzt  für  Jedermann  deutlich  sichtbar. 

Die  alten  Kopisten  scheinen  sich  niemals  die  Mühe  genommen  zu  haben,  die 
Fresken  mit  Wasser  anzufeuchten,  um  die  Farben  zu  beleben.  Daher  erklären  sich 
zum  Theil  die  vielen  Irrthümer,  welche  die  Tafeln  Roma Sotterrauea  Bosio’s  ent¬ 
stellen.  Auch  in  unserer  Zeit  war  die  Reinigung  wegen  der  Schwierigkeit,  Wasser 
in  so  abgelegene  Räume  zu  tragen,  nicht  üblich;  die  Anwendung'  von  Säuren  insbe¬ 
sondere  war  aber  bis  zur. Freilegung  der  Fractio  panis  vollständig  ausgeschlossen ;  sie 
darf  auch  für  die  Zukunft  nur  in  Ausnahmefällen  gestattet  werden,  weil  die  Handha¬ 
bung  der  Säuren  eine  grosse  Vorsicht  und  Übung  verlangt.  Ja  selbst  die  Waschung 
mit  blossem  Wasser  kann  unter  Umständen  von  schädlichen  Folgen  begleitet  sein. 
Dieses  beweisen  die  Bilder  eines  Arkosols  in  San  Sebastiano,  welche,  ich  weiss  nicht 
von  welchem  Unerfahrenen,  gewaschen  wurden  und  jetzt  fast  ganz  verschwunden  sind. 

Näher  den  Einfluss,  welchen  alle  die  genannten  Elemente  auf  die  Gemälde  aus¬ 
üben,  zu  bestimmen,  wäre  Sache  des  Chemikers;  mir  muss  es  genügen,  auf  die  ver¬ 
schiedenen  Weisen,  wie  dieser  Einfluss  sich  äussert,  aufmerksam  gemacht  zu  haben. 

In  einem  viel  höheren  Grade,  als  die  Elemente  der  Natur,  haben  den  Katakom¬ 
benmalereien  die  Menschen  geschadet.  Die  Zerstörung  von  dieser  Seite  begann 
schon  in  der  Zeit,  als  die  Katakomben  noch  den  Zwecken  derTodtenbestattung  dienten, 
also  noch  vor  dem  Jahre  410,  in  welchem  nach  de  Rossi's  begründeter  Ansicht  dieser 
Gebrauch  gänzlich  aufgehört  hat.  Ebii  Raum  für  neue  Gräber  zu  gewinnen,  erhöhte 
man  öfters  den  Plafond  der  Kammer,  wodurch  das  Deckengemälde  zu  Grunde  ging-,  ^ 
oder  es  wurden  Gräber  mitten  durch  Malereien  gebrochen.  Letzteres  geschah  beson¬ 
ders  in  Krypten,  in  denen  Märtyrer  ruhten.  .Dort  begraben  zu  werden,  galt  als  ein 
Privileg-,  das  «Viele  begehrten  und  Wenige  erlangten»,  um  den  Ausdruck  einer  alten 
Inschrift  zu  gebrauchen. Man  hegte  nämlich  die  zuversichtliche  Hoftnung,  dass  die 
Märtyrer  sich  für  ihre  Nachbarn  vor  dem  Richterstuhle  Gottes  verwenden  würden; 
deshalb  strebte  man  darnach,  in  möglichst  grosser  Nähe  von  ihnen  bestattet  zu  werden. 
Die  grosse  Zahl  von  Fresken,  die  durch  später  angebrachte  Gräber  verdorben  wurden, 
bezeugt,  wie  sehr  die  Fossoren  den  Wünschen  der  Gläubigen  entgegen  gekommen 
sind.  Wir  treffen  thatsächlich  selten  eine  Kammer,  deren  Malereien  intakt  sind;  es 

Taff.  67;  gö;  100;  130  f.;  151  u.  196.  linus  allein  sind  mir  nicht  weniger  als  sieben  Bei- 

■  Taff.  163,  2,  u.  207-209.  spiele  bekannt. 

’  In  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  ilarcel-  ■*  De  Rossi,  Inscr.  Christ.,  I,  S.  142,  n.  319. 
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müsste  denn  sein,  dass  sie  nur  loculi  hatte,  also  keinen  Raum  für  neue  bieten  konnte. 
Übrigens  darf  man  nicht  glauben,  dass  alle  oder  die  meisten  durch  nachträglich  ange¬ 
brachte  Gräber  beschädigten  Malereien  die  betreffende  Grabstätte  zu  der  eines  Märty¬ 
rers  stempeln.  Als  ein  Beispiel  für  viele  mag  das  Gemälde  der  pecorelle'  dienen,  in 
welches  ein  Grab  gebrochen  wurde,  obwohl  es  aus  dem  vorgeschrittenen  4.  Jahrhun¬ 
dert  stammt.  Hier  handelt  es  sich  also  nicht  um  Märtyrer,  bei  denen  man  .bestattet 
sein  wollte,  sondern  lediglich  um  Raumersparniss.  Aus  diesem  Grunde  kann  eine 
solehe  Beschädigung  der  Malereien  auch  wenig  oder  gar  nicht  der  Chronologie  der¬ 
selben  zu  Hilfe  kommen. 

Nicht  wenige  Fresken  wurden  dadurch  zerstört,  dass  die  Krypten  von  hervorra¬ 
genden  Märtyrern,  wie  z.  B.  die  Papstgruft,  die  Kammer  der  hll.  Petrus  und  Marcel¬ 
linus,  die  Kapelle  des  hl.  Acilius  und  die  der  cappella  greca  benachbarten  Krypten,  in 
des  Friedenszeit  eine  neue  Ausschmückung  erhielten,  die ,  gewöhnlich  darin  bestand, 
dass  die  Wände  mit  bunten  Marmorplatten  bekleidet,  oder  dass  über  dem  Martyrgrabe 
eine  Basilika  errichtet  wurde;  letzteres  geschah  über  den  Gräbern  der  Apostelfürsten, 
der  hll.  Agnes,  Hermes,  Laurentius,  Alexander  u.  s.  w. 

Man  darf  ferner  zum  Vorhinein  annehmen,  dass  auch  die  Ostgothen  und  Longo- 
barden  Gemälde  beschädigt  oder  vernichtet  haben.  Eine  Zerstörung  von  ganzen  Ka¬ 
takomben  erfolgte  aber  erst  seit  ihrer  Wiederauffindung- im  16.  Jahrhundert.  Bosio 
erzählt  von  einem  Hypogäum  an  der  Via  Patina,  welches  «vor  seinen  Augen  von 
Puzzolanarbeitern  vernichtet  wurde  ”  Das  gleiche  Schicksal  hatte  das  coemeterium 
Jordanorum,  welches  sehr  reich  an  Malereien  gewesen  ist.  3 

In  einigen  Katakomben,  wie  z.  B.  in  Santa  Priscilla  und  unter  der  Vigna  Massimo, 
kam  es  vor,  dass  einzelne  Gallerien  in  Arenarstrassen  umgewandelt  wurden.  Natürlich 
gingen  dabei  die  bemalten  loculi  und  Arkosolien  zu  Grunde.  Alle  Coemeterien  haben 
aber  infolge  ihres  Reichthums  an  steinernen  Thürverkleidungen  sowie  an  Stein-  und 
Ziegelplatten  den  Besitzern  der  Grundstücke,  in  denen  sie  angelegt  sind,  zu  allen 
Zeiten  als  Fundgrube  von  gutem  und  wohlfeilem  Baumaterial  gedient.  Um  sich  der 
fi-ewöhnlich  aus  Travertin  gefertig-ten  Thürpfosten  bemächtigen  zu  können,  musste 
man  die  Thüren  erweitern  und  beschädigte  dadurch  die  an  den  beiden  Seiten  der 
Eingangswand  angebrachten  Gemälde.  Bei  den  auf  Taff.  68  f.  reproduciiten  Fresken 
war  diese  Verstümmelung  schon  vor  Bosio  erfolgt;  denn  sein  Kopist  Avanzini  fand  sie 
in  dem  Zustande,  in  welchem  wir  sie  heute  sehen.  Vielfach  mag  die  angedeutete  Aus¬ 
beutung  der  Katakomben  erst  nach  Bosio’s  Zeit  geschehen  sein,  da  er  in  seiner  Be¬ 
schreibung  der  Kammern  noch  viele  Travertinverkleidungen  der  Eingänge,  die  heute 
nicht  mehr  vorhanden  sind,  verzeichnet.  + 

Bei  mehreren  Gemälden  ist  die  Zerstörung  oder  Beschädigung  auf  die  Rechnung 
der  Arbeiter  derjenigen,  welche  nach  Bosio’s  Tode  den  Plan  aufnahmen  (Berti,  Contini 


'  Taf.  236. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  301. 


’  Bosio,  R.  S.  511. 

♦  Vgl.  z.  B.,  S.  328,  333  u.  337. 
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und  Papini),  zu  schreiben.  Dieselben  fanden  nämlich  den  Weg  vielfach  versperrt, 
da  Bosio,  wenn  die  Fortsetzung  der  Ausgrabungen  es  erforderte,  die  Kammern,  deren 
Malereien  bereits  kopirt  waren,  wieder  zuschütten  Hess.  Daher  musste  man  sich  den 
Weg  von  neuem  bahnen,  wobei  einige  Male  Fresken  beschädigt  wurden.  Dieses  ereig¬ 
nete  sich,  um  ein  sicheres  Beispiel  zu  nennen,  in  dem  cubiculum  XIV  der  Katakombe 
ad  duas  lauros,  in  welches  man  durch  die  hinter  der  Kammer  gelegene  Nische  mit 
Durchbrechung  der  Limette  des  Arkosols  eindrang. '  Ob  das  gleiche  Missgeschick 
in  dem  arcosolio  rosso’  in  Santa  Domitilla  ebenfalls  den  erwähnten  Arbeitern  oder 
späteren  Plünderern  der  Katakombe  widerfahren  ist,  können  wir  nicht  bestimmen. 
Den  Durchbruch  der  Hinterwand  in  der  Bäckergruft  hat  schon  Bosio  vorgefunden ;  ^ 
vielleicht  wurde  er  von  seinen  eigenen  Arbeitern  gemacht. 

Einen  ganz  eigenartigen  Vandalismus  bemerkt  man  in  den  Katakomben  der 
hll.  Domitilla,  Hermes,  Priscilla  und  besonders  Petrus  und  Marcellinus:  dort  e.xistiren 
Fresken  mit  Figuren,  deren  Gesichter  absichtlich  mit  einer  Hacke  verunstaltet  wurden.  + 
Wer  diese  Rohheit  begangen  hat,  lässt  sich  mit  Sicherheit  nicht  feststellen.  Höchst 
wahrscheinlich  waren  es  Antiquitätensammler  oder  ihre  Gehilfen,  und  sicher  ist,  dass 
der  Frevel  erst  nach  Bosio  verübt  wurde;  denn  seine  Kopien  zeigen  uns  jene  Gemälde 
noch  unversehrt,  und  in  der  Kammer  der  ll.VIOlJOlkV  wurde  bei  der  Loslösung  der 
rechten  Orans  ein  Theil  der  Unterschrift  des  Kopisten  Avanzini,  der  die  Figur  für 
Bosio  abgezeichnet  hat,  zerstört.  5  Bei  einigen  der  beschädigten  Fresken  hat  es  den 
Anschein,  also  habe  sich  hier  der  Ärger  jener  Sammler  über  das  Misslingen  des  Ver¬ 
suches,  die  Bilder  von  der  Wand  zu  trennen,  Luft  gemacht;  man  verstümmelte  die 
Reste,  weil  man  sie  Andern  nicht  gönnte. 

Das  verhängnissvolle  Beispiel,  coemeteriale  Gemälde  von  der  Wand  zu  lösen, 
um  sie  in  Sammlungen  unterzubringen,  gab  der  Kanonikus  Boldetti,  welcher  durch 
45  Jahre  als  «Kustos»  in  den  Katakomben  «thätig»  war.  Ein  Christusraedaillon, 
das  er  in  der  Gruft  des  Diogenes  in  Santa  Domitilla  fand,  zog  ihn  durch  den  schönen 
Gesichtsausdruck  so  mächtig  an,  dass  er  sich  zur  Abtrennung  desselben  entschloss. 
Der  Versuch  scheiterte  jedoch  an  der  plumpen  Ausführung.''  Boldetti’s  Beispiel 
wurde  von  späteren  Forschern,  namentlich  S.  d’Agincourt,  der  sich  um  die  altchrist¬ 
liche  Kunst  sehr  zweifelhafte  Verdienste  erworben  hat,  nachgeahmt.  Er  sagt  aus¬ 
drücklich,  dass  er  in  seiner  Sammlung  Bilder  aus  den  Katakomben  hatte.  Eines 
derselben  veröffentlichte  er  mit  der  folgenden  Erklärung;  «  Figura  dipinta  sopra  un 
frammento  di  muro  tratto  dalla  stessa  catacomba  (dei  Santi  Pietro  e  Marcel  lino)  facente 
parte  della  mia  raccolta.'  Die  örtliche  Angabe  ist  nicht  richtig.  In  der  Katakombe 
der  hl.  Domitilla  fand  ich  die  Lücke,  in  welche  sich  die  Umrisse  des  Fragmrentes  voll- 


Vgl.  Taf.  102,  I  und  Bosio,  R.S.,  S.  387,  wo  die 
Malereien  des  Arkosols  noch  intakt  sind. 

^  Taf.  24S. 

5  Bo.sio,  R.  S.,  S.  217. 

^  Taff  62,  2 ;  104;  1 19,  2  u.  3,  u.  s.  f 


'  Das  Faksimile  der  Inschrift  gab  ich  in  Röm. 
Qaartalschr.,  1891,  Taf  VI,  2. 

*  Boldetti,  Osservazioni  sopra  i  cimiteri,  .S.  64. 

’’  S.  d’Agincourt,  Storia  dell'ark,  VI,  Taf  IX,  7, 
S,  13. 
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kommen  einfügen  lassen  (Fig.  1 1):  das  Bild  stellt  Christus,  der  mit  dem  Stabe  die  Mumie 
des  Lazarus  berührt,  dar.  Aus  den  Tafeln  i8o  und  181,2  kann  man  ersehen,  in  wel¬ 
chem  Zustande  der  Verstümmelung  die  übrigen  Fresken  der  Krypta  von  ihm  gelassen 
wurden.  D'Agincourt  war  es 
auch,  der  einen  der  beiden  Reiter 
in  der  Bäckergruft  der  Domitilla- 
katakombe  abgelöst  hat,  um  ihn 
dann  isolirt,  als  «frammento  di 
una  pittura»  zu  veröffentlichen.  ^ 

Neben  d'Agincourt  ist  noch  ein 
Zeitgenosse  von  ihm,  ein  Advokat 
]\Iariotti  zu  erwähnen.  Derselbe 
stand  im  Rufe  eines  grossen  Ge¬ 
lehrten  und  besass  ein  reiches  i\Iu- 
seum,  in  dem  auch  coemeteriale 
Fresken  vertreten  waren.  Etwas 
später  trieb  sein  Unwesen  in  den 
Katakomben  ein  wissenschaftlich 
ungebildeter  «  Kustos  der  Reli¬ 
quien»,  Namens  FilippoLudo- 
vici.  Der  vor  mehreren  Jahren  verstorbene  Oberfossor  Valentino  Masci,  welcher  län¬ 
gere  Zeit  unter  Ludovici  die  Ausgrabungen  geleitet  hat,  erzählte  de  Rossi,  einmal 
einen  ganzen  Wagen  mit  Malereien  aus  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo  in  die  Stadt 
gebracht  zu  haben.  In  der  Wohnung  des  Kustoden  angelangt,  habe  er  (Masci)  bemerkt, 
dass  dieselben  infolge  der  langen  Fahrt  sich  zu  einer  unförmlichen  Masse  von  Schutt 
zerbröckelt  hätten! 

Von  den  im  18.  und  zu  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  abgelösten  Malereien  exis- 
tiren  heute  einige  im  Museum  von  Cattanea,  einige  wenige  in  der  vatikanischen  Bi¬ 
bliothek  und  im  christlichen  Museum  des  Laterans.  Alle  sind  ohne  Verständniss 
übermalt,  daher  völlig  entwerthet.  Man  ist  demnach  zu  der  traurigen  Schlussfolge¬ 
rung  berechtigt,  dass  die  Fresken,  welche  von  der  Zeit  Boldetti’s  angefangen  bis  auf 
Ludovici  aus  den  Katakomben  entfernt  wurden,  sämmtlich  für  die  Wissenschaft  ver¬ 
loren  gegangen  sind.  Und  dass  ihrer  nicht  wenige  waren,  beweisen  alle  die  leeren 
Stellen,  die  wir  namentlich  in  den  Katakomben  der  hll.  Kallistus,  Domitilla  und  Petrus 
und  Marcellinus  sehen. 

Die  Zerstörung  hat  sich  noch  bis  in  unsere  Tage  fortgesetzt.  In  dem  Bestreben, 
Rom  in  eine  moderne  Weltstadt  zu  verwandeln,  legte  man  neue  Quartiere  vor  den 
Mauern  der  Stadt  an,  wobei  manche  Gallerien  durch  die  Fundamente  der  Häuser 
abgeschnitten  und  demolirt  wurden.  Bei  dem  Baue  einer  Villa  des  Königs  Viktor 

'  S.  d’Agincourt,  Storia,  Taf.  VIIT,  6,  S.  12.  Vgl.  Taff,  i  f.;  27,  i ;  3g.  2;  54  ff.  u.  s.  f. 
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Emanuel  an  der  Via  Salaria  Nova  drangen  Arbeiter  in  die  angrenzende  Katakombe 
der  Vigna  Massimo  ein  und  verstümmelten  neben  vielen  intakten  Gräbern  eines  der 
best  erhaltenen  Gemälde, '  die  das  christliche  Alterthuin  uns  überliefert  hat.  ^  Bekannt 
ist  auch  die  durch  Jahrzehnte  hindurch  planmässig  betriebene  Vernichtung  der  Kata¬ 
kombe  der  hl.  Cyriaka  infolge  der  Anlage  des  modernen  städtischen  Friedhofes; 
de  Rossi  berichtet  von  einer  ausgemalten  Krypta,  welche  niedergerissen  wurde,  bevor 
man  ihre  Bilder  «sehen  und  kopiren  konnte».^  Die  letzte  Beschädigung  eines  coe- 
meterialen  Freskos  wurde  von  räuberischen  Händen  kurz  vor  dem  6.  März  des  Jahres 
1901  in  der  Katakombe  des  Prätextat  verübt.  Einen  Monat  früher  war  ich  so  glück¬ 
lich,  nach  der  Entfernung  derFüllmauer  eines  nicht  weit  von  der  Kapelle  des  hl. Janua¬ 
rius  gelegenen  Arkosols  eine  wichtige  Malerei  von  seltener  Farbenfrische  zu  finden.  + 
Die  Nachricht  von  diesem  unerwarteten  Funde  hatte  sich  schnell  verbreitet  und  scheint 
auch  in  unberufene  Kreise  gedrungen  zu  sein.  Als  ich  das  Fresko  photographiren 
lassen  wollte,  musste  ich  die  unangenehme  Wahrnehmung  machen,  dass  man  die  Thüre 
der  Katakombe  gewaltsam  erbrochen  und  von  dem  neu  entdeckten  Bilde  gerade  das 
Kostbarste  abgelöst  und  geraubt  hatte.  Es  liess  sich  bisher  nicht  ermitteln,  wer  diesen 
gemeinen  Diebstahl  begangen  hat;  der  Verbrecher  muss  sicher  ein  guter  Kenner  der 
Katakombe  gewesen  sein,  da  die  Kapelle  sich  ganz  im  Innern,  vom  Eingänge  weit 
entfernt,  befindet. 

Man  muss  sich  nach  allem  diesen  wundern,  dass  noch  ein  reicher  Schatz  von  Ma¬ 
lereien  auf  uns  gekommen  ist.  Dass  diese  selbst  so  viele  Jahrhunderte  den  Einflüssen 
der  Luft  und  der  Feuchtigkeit  Widerstand  bieten  konnten,  verdanken  sie  nur  dem 
Umstande,  dass  sie  Fresken  sind.  Jede  andere  Art  von  Malerei  wäre  unterlegen. 
Wir  haben  in  der  Domitillakatakombe  ein  interessantes  Beispiel,  welches  die  Richtig¬ 
keit  dieser  Aussage  bestätigt.  In  der  mit  Architekturmalerei  dekorirten  Ampliatus- 
gruft  stürzte  die  Decke  ein,  wohl  infolge  der  Erschütterung  bei  dem  Durchbruch  der 
rechten  Wand,  als  man  die  Kammer  durch  eine  kurze  Nebeng’allerie  mit  der  anstossenden 
Region  verbunden  hat.  Dieses  geschah  nicht  vor  dem  4.  Jahrhundert;  denn  an  einem 
der  Gräber  dieser  Gallerie  ist  das  konstantinische  Monogramm  Christi  eingeritzt.  Die 
Kamniei  des  Ampliatus  wurde  nun  erhöht,  und  die  Decke  wie  die  neu  gewonnenen 
Flächen  der  Wände  erhielten  einen  doppelschichtigen  Stuck,  auf  welchem  Ranken  und 
Weinreben  gemalt  wurden.  Die  ursprüngliche  Dekoration  der  Wände  sollte  gleich¬ 
falls  durch  eine  neue  ersetzt  werden.  Man  überzog  zu  diesem  Zwecke  die  Wände 
mit  einer  Kalktünche,  die  den  Malgrund  für  die  neuen  Gemälde  bildete.  Die  Tünche 
erwies  sich  jedoch  als  völlig  unzureichend:  die  Farben  hafteten  nur  lose  an  dem  noth- 
dürftigen  Untergiunde  und  wurden  durch  die  Feuchtig'keit  derartig"  zersetzt,  dass  sie 

'  Gegen  diesen  Vandalismus  protestirte  de  Rossi  6.  Jahrhundert  stammenden  >-  Llalereien,  welche 
m  seinem  Bullett.,  1873,  S.  14.  de  Rossi  in  der  Kapelle  der  hll.  Abundius  und 

Taff-  !•  Irenaeus  sah  (a.  a.  O.  1864,  S.  43),  vor  ihrer  Zer- 

De  Rossi,  Bullett.,  1876,  S.  25.  Es  ist  auch  Störung  nicht  kopirt  wurden, 
zu  bedauern,  dass  die  Reste  der  «  aus  dem  5.  oder  ^  TafF.  49. 


Der  Z^lsta7ld  der  Katakombenmalereien. 


in  den  wenigen  Jahrzehnten  seit  ihrer  Entdeckung  viel  von  ihrer  Farbenfrische  verloren 
haben;^ einige,  wie  z.  B.  das  Quellwunder  in  A3  und  das  Schifflein  im  Sturm  in  A2, 
sind  heute  schon  sehr  verblichen.  Auch  der  Zustand  des  Freskos  der  Madonna  mit 
dem  Stern  in  'S.  Priscilla  hat  sich  bedeutend  verschlimmert.  Man  vergleiche  nur  die 
in  Fig.  12  wiedergegebene  und  vollständig  unretouchirte  Photographie  mit  dem 
Orig'inalgemälde:  der  Stern,  welcher  hier  so  deutlich  erscheint,  ist  auf  dem  Original 
jetzt  so  verblasst,  dass  man  die  geringen  Farbspuren  von  ihm  bloss  mit  Hilfe  der  Kopien 
erkennen  kann.  Und  doch  ist  die  Photographie  erst  vor  zehn  Jahren  angefertigt 
worden!  Allerdings  hat  der  Stuck  dieses  Freskos  eine  viel  geringere  Festigkeit,  als  es 
sonst  gewöhnlich  der  Fall  ist. 


bei  dem  Reinigen  der  Wände,  nach  der  Wiederauffindung  der  Kammer,  bis  auf  einige 
schwarze  Eintheilungslinien  gänzlich  verschwunden  und  die  ersten  Fresken  wieder  zum 
Vorschein  gekommen  sind. 

Dass  schliesslich  schon  die  blosse  Freilegung  der  bemalten  Krypten  für  die 
Fresken,  die  durch  den  Schutt  geschützt  waren,  nachtheilige  Folgen  hat,  ist  eine 
bekannte  Thatsache.  Deckengemälde,  welche  der  Kopist  Bosio's,  wenn  auch  fehler¬ 
haft,  abzeichnen  konnte,  fand  ich  in  einem  solchen  Zustande  der  Unkenntlichkeit,  dass 
ich  sie  mit  verdünnter  Säure  reinigen  musste,  um  nur  den  Gegenstand  der  Darstel¬ 
lungen  zu  entziffern. '  Ich  erinnere  ferner  an  die  Sakramentskapellen,  deren  Gemälde 


Taff.  71,  2  11.  15S,  2. 


^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  336. 


Ein  Mittel  gegen  den  langsamen,  aber  sicheren  Zerstörungsprocess  der  Katakom¬ 
benmalereien  besitzt  man  nicht,  und  es  ist  sehr  fraglich,  ob  die  Zukunft  ein  solches 
bringen  wird.  Diesem  Übelstande  kann  man  nur  dadurch  wirksam  begegnen,  dass 
man  getreue  Kopien,  bei  den  wichtigen  Gemälden  womöglich  in  der  Grösse  des  Ori¬ 
ginals,  anfertigen  lässt.  Es  ist  dies  eine  Pflicht,  welche  man  der  Wissenschaft  der 
christlichen  Archäologie  und  der  Nachwelt  schuldet.  Wie  ist  man  bisher  dieser 
Pflicht  nachgekommen?  Die  Antwort  bringt  das  nächste  Kapitel,  welches  die  Art 
und  Weise,  wie  die  Katakombengnmälde  seit  ihrer  Wiederaufdeckung  im  i6  Jahr¬ 
hundert  bis  auf  unsere  Tage  veröffentlicht  wurden,  behandelt. 


Z\^^ÖLFTES  KAPITEL. 


Die  Vervielfältigung  der  Katakombenmalereien. 


Die  Katakombeng-emälde  sind  die  ältesten,  völlig  unverändert  gebliebenen 
Äusserungen  der  christlichen  Lehre  und  Kunst.  Die  hohe  Bedeutung,  welche  ihnen 
namentlich  in  dogmatischer  Hinsicht  zukommt,  lässt  es  begreiflich  erscheinen,  dass  sie 
unter  den  aus  den  Nekropolen  zu  Tage  geförderten  Alonumenten  von  jeher  am  meisten 
das  Interesse  der  Gebildeten  in  Anspruch  genommen  haben.  Insbesondere  trug  man 
frühzeitig  dafür  Sorge,  dass  ihre  Kenntniss  durch  Veröffentlichung  von  Kopien  der  wis¬ 
senschaftlichen  Welt  erschlossen  wurde.  Den  ersten  Gedanken  hierzu  fasste  der  Domi¬ 
nikaner  Alfons  Ciacconio,  welcher  gleich  nach  der  im  Jahre  1578  erfolgten  Wieder¬ 
entdeckung  der  Katakomben  in  die  unterirdischen  Grüfte  hinabstieg,  allerdings  mehr 
um  ihre  Monumente  pietätsvoll  zu  bewundern  als  zu  erforschen.  Die  Malereien  Hess 
er  durch  fünf  Zeichner  kopiren.  Eine  nähere  Würdigung  dieser  tc  Kopien  »  habe  ich 
bereits  an  anderer  Stelle  zu  geben  versucht; '  ich  werde  mich  daher  hier  auf  das  Noth- 
wendigste  bescheiden.  Es  ist  an  denselben  fastnurder  gute  Wille  Ciacconio’s  zu  loben; 
sie  selbst  haben  einen  ganz  minimalen  Werth,  da  sie  mehr  oder  minder  selbständige 
Produkte  der  Zeichner  sind,  zu  denen  coemeteriale  Fresken  die  Veranlassung  gegeben 
haben.  Kopien  können  wir  sie  daher  nur  im  weitesten  Sinne  des  Wortes  nennen. 
Dass  Ciacconio  den  Muth  hatte,  sie  für  getreue  Abbildungen  zu  halten  und  mit  erklä¬ 
renden  Randglossen  zu  versehen,  begreift  sich  bloss  durch  die  Annahme,  dass  er  von 
den  Originalen  eine  sehr  ung'enüg'ende  Kenntniss  hatte.  Glücklicherweise  kam  er 
nicht  dazu,  sein  geplantes  Werk  über  die  Katakomben  zu  schreiben  und  jene  Kopien 
zu  veröffentlichen.^ 

Die  schrankenlose  Willkür  der  fünf  Zeichner  Ciacconio’s  veranlasste  den  Flam¬ 
länder  Philipp  de  Winghe,  einen  Freund  des  gelehrten  Dominikaners,  die  nämli¬ 
chen  Malereien  noch  einmal  abzuzeichnen.  Seine  Kopien  waren  getreuer,  blieben 
jedoch,  wohl  infolge  seines  frühen  Todes,  unbeachtet  und  gingen  verloren.  Wir 


'  Wilpert,  Katakomtengcmäldc  uni  ihre  alten  '  Die  Kopien  wurden  für  die  Ambrosiana  abg-e- 

Kopien,  S.  4.  ff.  zeichnet. 
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kennen  sie  nur  aus  Zeichnungen  zweiter  Hand,  welche  aber  von  keinem  Geringeren, 
als  von  Bosio,  dem  «Kolumbus  der  Katakomben)),  herrührenH  Bosio  war  zum 
Kopiren  gut  veranlagt.  Die  von  ihm  angefertigten  Zeichnungen  verrathen  vor  allem 
das  Bestreben  nach  einer  möglichst  grossen  Treue  und  unterscheiden  sich  dadurch  we¬ 
sentlich  von  denen  Ciacconio’s.  Sie  stammen  offenbar  aus  den  Anfängen  seiner  ar¬ 
chäologischen  Studien:  denn  diese  nahmen  bald  einen  solchen  Umfang,  dass  er  das 
Kopiren  der  Katakombengemälde  Andern  überlassen  musste. 

Da  Bosio  in  der  Roma  Sotterranea  fast  gar  nicht  von  seinen  Kopisten  spricht, 
so  herrschte  über  dieselben  lange  Zeit  eine  grosse  Unklarheit.  Durch  die  ungenaue 
Bemerkung  Mancini’s,  eines  Zeitgenossen  Bosio’s,  verleitet,  hielt  de  Rossi  den  «Gio¬ 
vanni  Angelo  Santini  Toccafondi  Senese))  für  den  Hauptkopisten. "  In  meiner  Schrift 
über  die  Alten  Kopien  konnte  ich  nachweisen,  dass  das  Gros  der  Kopien  von  einem 
andern  (damals  mir  unbekannten)  Zeichner  stammt.  Sein  Name,  Sancti  Avanzini, 
kam  später,  bei  der  Freilegung  einiger  Krypten  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  zum  Vor¬ 
schein.-’  Nun  blieb  noch  der  Name  des  «  Pittore  et  Intagliatore  »,  den  Bosio  gele¬ 
gentlich  der  Beschreibung  eines  Besuches  in  Ponziano  erwähnt,  festzustellen  übrig. 
Unter  einer  Tafel  der  Roma  Sotterranea,  auf  S.  29,  lesen  wir  «Seb.  Ful.  delineavit  et 
sculpt. )) :  ich  ergänzte  «  Sebastianus  Fulgentii  (?) )) ,  weil  dieser  Name  mir  einmal  in  Santa 
Domitilla  begegnet  ist.  Der  wirkliche  Name  lautet  jedoch  Fulcarus;  ich  fand  ihn  im 
April  1899  in  einer  Kammer,  welche  eben  damals  in  dem  ersten  Stockwerk  der  gleichen 
Doniitillakatakombe  ausgegrabenwurde.-^  Fulcarus  hat  sich  dort  neben  Bosio,  mit  dem 
er  das  Coemeterium  besuchte,  eingeschrieben.  Wie  aus  dem  Mitgliederverzeichniss 
der  Pfarrei  von  San  Lorenzo  in  Lucina  hervorgeht,  heisst  er  nicht  Sebastiano,  sondern 
Francesco  und  gehörte  zur  Familie  Bosio’s,  welcher  ihn  gegen  feste  Besoldung  in  sein 
Haus  aufnahm.  ^  Sebastiano  war  der  Bruder  Francesco’s  und  hat  höchstwahrscheinlich 
nur  für  Severano,  den  Herausgeber  der  Roma  Sotterranea  Bosio’s,  nicht  für  Bosio 
selbst,  gearbeitet. 

Bosio  beschäftigte  also  drei  Zeichner:  den  Römer  Giovanni  Angelo  Tocca- 
fondo,  den  Sienesen  Sancti  Avanzini^  und  den  «Maler  und  Kupferstechern  Fran¬ 
cesco  Fulcaro  von  unbekannter  Herkunft.  ^  Die  beiden  ersten  haben  sich  sehr  häufig 
durch  Unterschriften  mit  Kohle  in  den  Katakomben  «verewigt».  Avanzini  setzte 
zu  seinem  Namen  gewöhnlich  Stand  und  Heimath:  «pittore  Senese»,  Toccafondo 
öfters  das  stolze  «Romano»  hinzu.  Jener  Hess  es  sich  ausserdem  nicht  entgehen, 
in  den  unterirdischen  Krypten  gelegentlich  seine  eigene  Kunstfertigkeit  glänzen  zu 


AVilpert,  Alte  Kopien,  S.  12  ff. 

=  Wilpert,  a.  a.  O.,  S.  VIIT. 

’  AVilpert,  Ztir  Geschichte  der  alten  Kopien,  in 
Röm.  Quartalschr.,  1891,  S.  284  ff. 

■*  AVilpert,  Le  pittnre  recentomente  scoperte  nel 
ciniitcro  dei  Santi  Pietro  e  Marcellino,  in  N.  Biil- 
lettino,  1900,  S.  85. 

^  Antonio  Valerio,  Cenni  hiografici  di  Antonio 


Bosio,  S.  39. 

*  Der  kurz  vorhin  erwähnte  Mancini  hat  beide 
Kopisten  zu  Einer  Persönlichkeit  verschmolzen. 

’  Francesco  Fulcaro  Unterzeichnete  sich  dreimal 
in  der  Roma  Sotterranea  (S.  69,  73  u.  77),  aber  in  so 
winzigen  Lettern  und  in  einer  so  versteckten  AA^^eisc, 
dass  mir  dieses  Detail  entgangen  ist.  Vgl.  A^aleri, 
Cenni  hiografici  di  A.  Bosio,  S.  40,  Anm.  i. 
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lassen;  so  zeichnete  er  z.  B.  an  der  Eingangswand  des  cubiculum  III  in  Santi  Pietro  e 
Marcellino,  aus  Lokalpatriotismus,  die  hl.  Katharina  von  Siena,  ^  und  im  Bogen  des  Ar- 
kosols  der  Kammer  52  in  derselben  Katakombe  einen  beflügelten  Engelskopf  zwischen 
zwei  männlichen  Büsten.  ® 

Die  meisten  von  den  in  der  Roma  Sotterranea  Bosio’s  veröffentlichten  Abbil¬ 
dungen  stammen  von  Avanzini  und  Toccafondo;  Fulcaro  wurde  als  Kupferstecher 
verwendet  und  scheint  nur  die  Malereien  der  Ponziankatakombe  sowie  das  Deckenge¬ 
mälde  des  «  cubicolo  dei  Santi »  in  dem  coemeterium  ad  duas  lauros  abgezeichnet  zu 
haben.  Da  ihm  die  Anfertigung  der  Platten  und  zwar  nicht  bloss  für  die  Malereien 
sondern  auch  für  die  zahlreichen  Sarkophage  oblag,  und  der  grösste  Theil  derselben 
auch  wirklich  von  ihm  angefertigt  wurde,  so  gebührt  ihm  hinsichtlich  der  artistischen 
Ausstattung  der  Roma  Sotterranea  der  Löwenantheil. 

Was  für  einen  Werth  haben  nun  diese  Kopien  der  Katakombenfresken?  Tocca¬ 
fondo  war  weder  Zeichner  nach  Kopist;  er  verband  mit  seiner  Unfähigkeit  eine  unbe¬ 
grenzte  Willkür:  «  Nach  Belieben  brachte  er  Bärte  an,  kürzte  oder  verlängerte  er 
Kleider,  gab  nackten  Figuren  Gewänder  und  entkleidete  solche,  die  angezogen  sind; 
nach  Belieben  änderte  er  die  Reihenfolge  der  Scenen,  liess  ganze  Gruppen  oder  wich¬ 
tige  Bestandtheile  derselben  aus  und  führte  neue  ein,  wodurch  jede  Ähnlichkeit  der 
Kopie  mit  dem  Original  verloren  ging». 3  Bei  der  Zeichnung  der  noch  heute  gut 
erhaltenen  Darstellung  der  Epiphanie,  welche  von  ihm  in  eine  Märtyrerscene  umge¬ 
wandelt  wurde,“  kann  man  sich  des  Verdachtes  einer  absichtlichen  Täuschung  um  so 
weniger  erwehren,  als  Toccafondo  in  seinem  Privatleben  als  ein  sehr  zweideutiger 
Charakter  sich  zeigt.  Infolgedessen  entliess  ihn  Bosio  aus  seinen  Diensten  und  er¬ 
setzte  ihn  durch  Avanzini.  Dieses  muss  spätestens  im  Jahre  1600  geschehen  sein; 
denn  schon  damals  kopirte  letzterer,  wie  seine  Unterschrift  beweist,  5  in  der  Katakombe 
der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

Avanzini  war  nicht  bloss  ein  besserer  Zeichner,  sondern  auch  gewissenhafter;  ich 
finde,  dass  er  nur  ganz  selten  so  ausgesprochen  absichtlich  sich  irrte,  wie  es  z.  B.  bei 
der  Darstellung  der  aufTaf.  loi  abgebildeten  Epiphanie  geschehen  ist,  wm  er  zu  den 
zwei  Magiern,  welche  das  Original  aufwies,  eigenmächtig  einen  dritten  hinzugefügt  hat. 
Gewöhnlich  war  ersieh  seiner  Aufgabe,  Bilder  zukopiren,  bewusst  und  suchtesie  nach 
Kräften  zu  erfüllen.  Irrthümer  weisen  zwar  auch  seine  Kopien  in  grosser  Anzahl  auf; 
die  Schuld  davon  lag  aber  meistens  nicht  so  sehr  an  ihm,  als  an  den  äusseren  Verhält- 


'  'Jaf.  59,  I. 

^  Wilpert,  Zur  Geschichte  der  alten  Kopicri,  in 
Röni.  Qiiartalchr..  lagi.Taf.  VI,  i. 

’  Wilpert,  Alte  Kopien,  S.  48. 

^  Wilpert,  a.  a.  O.,  Taf.  XXII. 

5  Taf.  59.  I.  Herr  Valeri,  der  Biograph  Bosio’s, 
machte  mir  die  Mittheihmg,  dass  nach  dem  «  Libro 
delle  anime  (f  16)  di  Santa  Maria  e  Gregorio  in 
Vallicella  (Arch.  Gori,  IV,  22)  Saiicti  Avanzino  im 


Jahre  1616  ein  Alter  von  36  Jahren  hatte  ».  Da  die 
früheste  Unterschrift  desselben  aus  1600  stammt,  so 
begann  er  das  Kopiren  schon  im  zwanzigsten  Jahre 
seines  Lebens.  Zum  letzten  Male  unterschrieb  er  sich 
1632  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla,  und  zwar 
mit  Ottavio  Pico,  dem  nach  Bosio’s  Tode  die  Auf¬ 
gabe  zugefallen  war,  die  für  die  Rotna  Sotterranea 
bestimmten  Kopien  mit  den  Originalmalereien  zu 
vergleichen. 
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nissen:  entweder  war  sein  Aug-e  durch  schon  existirende  Kopien  beeinflusst  oder  die 
Originalmalereien  waren  mit  Flecken  überzogen,  also  schwer  zu  erkennen.  Anstatt 
solche  Bilder  zu  reinigen,  zeichnete  er  sie  so,  wie  er  sie  zu  sehen  glaubte,  ab  und  ver- 
werthete  dabei  die  an  den  altchristlichen  Monumenten,  besonders  den  Skulpturen  der 
Sarkophage,  erworbenen  Kenntnisse,  leider  nicht  zum  Vortheil  der  Sache  selbst.  Auf 
diese  Weise  verwandelte  er  einmal  einen  Soldaten  mit  gezücktem  Schwert  und  einmal 
Christus  zwischen  den  beiden  eucharistischen  Vorbildern  in  das  Opfer  Abrahams,  ‘Job 
in  die  Brodvermehrung,  “  die  Prophezie  Balaaras  in  die  Übergabe  der  Gesetzestafeln 
an  Moses,  2  welche  Scene  erst  in  der  Sarkophagskulptur  aufkam.  Wenn  in  ähnlichen 
Fällen  auch  noch  die  Phantasie  mitarbeitete,  so  brachte  er  Schöpfungen  zu  Tage,  die 
der  coemeterialen  Symbolik  ganz  und  gar  fremd  sind,  wie  z.  B.  das  sog.  eucharistische 
Lamm  und  das  Medusenhaupt.  + 

So  beschaffen  sind  also  die  Kopien,  welche  in  der  Roma  SoHerranea  Bosio’s  zur 
Veröffentlichung  kamen.  Unser  Urtheil  über  sie  kann  natürlich  kein  günstiges  sein: 
der  Werth  der  Kopien  Avanzini’s  besteht  darin,  dass  sie  uns  mit  dem  Inhalt  eines 
grossen  Theiles  der  verlorenen  Originalmalereien  bekannt  machen  und  da,  wo  sie 
fehlerhaft  sind,  ihn  uns  gewöhnlich  errathen  lassen.  Ich  sage  gewöhnlich;  denn  bei 
den  soeben  angeführten  Beispielen  des  Kriegers,  Christi,  des  Dulders  Job  und  des  Pro¬ 
pheten  Balaam  sind  die  Kopien  anscheinend  so  korrekt,  dass  man  unmöglich  ein  Ver¬ 
sehen,  und  dazu  noch  ein  so  grosses,  vermuthen  konnte.  Fatale  Irrthümer  beging 
Avanzini  auch  besonders  bei  dem  Kopiren  der  Getreideausladung  und  des  Bäckers  in 
der  Bäckergruft  (S.  227),  einer  Heilung  des  Gichtbrüchigen  (S.  343),  eines  ruhenden 
Jonas  (S.  347),  der  drei  Todtenmahle  (S.  349,  355  und  395),  eines  Noe  (S.  467)  und 
der  nackten  Jünglinge  in  den  Flammen  (S.  495).  Unter  solchen  Umständen  wird 
man  es  begreiflich  finden,  dass  Lefort  die  Malereien  eines  Arkosols  der  Katakombe  ad 
duas  lauros  zunächst  nach  eigener  Anschauung  beschreibt  und  sie  später,  auf  Grund 
der  Kopie  Avanzini  s,  als  «verloren))  angibt.  ^  Von  den  Kopien  Toccafondo’s 
endlich  sind  sehr  viele  ganz  werthlos,  da  sie  das  Original  vollständig  verändert  wie¬ 
dergeben.  Niemand  wird  z.  B.  in  der  in  einer  früheren  Schrift  von  mir  veröffentlichten 
Zeichnung  ®  die  Komposition  unserer  Paf.  92,  2  erkennen;  noch  wenigmr  wird  man  in 
Fig.  13  das  Fresko  vermuthen,  welches  ein  Januarius  auf  das  Grab  seiner  Frau  malen 
Hess.  1  Es  ist  daher  nicht  zu  verwundern,  dass  Garrucci  von  dem  letzteren  Gemälde, 
ohne  es  zu  wissen,  zwei  Kopien  publicirt  hat,  eine  entstellte  nach  Toccafondo  und 
eine  bessere  nach  eigener  Zeichnung.  * 

Wenn  der  Werth  dieser  Kopien  ein  so  begrenzter  ist,  so  muss  der  Gebrauch, 
den  der  Gelehrte  von  ihnen  machen  soll,  sich  gleichfalls  auf  das  geringste  Mass  be- 

’  Lefort,  Kindes stirles  inoniDiicnts primiiifs,  S.  69, 
n.  84  und  S.  104,  n.  XVIII. 

^  Alte  Kopien,  Taf.  XXIII,  1. 

"  Taf.  116,  2. 

®  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  3.J,  i ;  36,  2. 


‘  Taff.  145,  I,  u.  166,  I. 

=  Taf.  71,2. 

=  Taff.  15S,  2;  15g,  3,  11.  165. 

^  Vgl.  meine  Alle  Kopien,  Taff.  XXIV,  5  ii.  6; 
XXVI,  2  11.  2’. 
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scheiden.  Für  speciellere  Frag'en,  wie  für  das  Studiüin  der  Gewandung  oder  für  die 
Ikonographie  einzelner  Persönlichkeiten  und  vor  allem  für  die  Chronologie,  sind  sie  ein 
Nolinietangere;  denn  jeder  Kopist  hatte  seine  Art  zu  zeichnen  und  wandte  sie  bei  allen 
Gemälden  an,  gleichviel  welcher  Zeit  sie  angehören.  Leider  genossen  diese  Kopien 
lahrhunderte  lang  unbedingten  Glauben  und  fanden  besonders  durch  die  von  dem 
Oratorianer  Aringhi  besorgte  lateinische 
Übersetzung  der  Roma  Sotterranea  die  wei¬ 
teste  Verbreitung.  Später  brachte  sie  noch 
einmal  Bottari  und  in  neuester  Zeit  Gar- 
rucci  zum  vollständigen  Abdruck,  während 
einzelne  von  ihnen  fast  in  alle  grösseren 
archäologischen  Werke,  selbst  in  die  aller- 
neuesten,  überg'egangen  sind. '  Eine  mit  so 
viel  Unkraut  versetzte  Saat  konnte  selbst¬ 
redend  keine  gute  Ernte  hervorbringen  ;  na¬ 
mentlich  die  Symbolik  wurde  davon  übel 
betroffen.  Es  liegt  mir  jedoch  fern,  daraus  einen  Vorwurf  gegen  Bosio  zu  schmieden. 
Hätte  er  selbst  sein  Werk  herausgegeben,  so  wäre  manche  seiner  Tafeln  ganz  anders 
ausgefallen.  Wir  besitzen  z.  B.  von  einem  Fresko  der  Domitillakatakombe  zwei  ver¬ 
schiedene  Kopien,  eine  schlechte  von  Toccafondo  und  eine  verhältnissmässig  gute  von 
Avanzini.“  Letztere  Hess  Bosio  anfertigen,  nachdem  er  sich  von  der  Unbrauchbarkeit 
der  ersteren  überzeugt  hatte.  Und  doch  kam  statt  ihrer  eine  Kopie  zur  Veröffentli¬ 
chung,  die  nach  der  Zeichnung  Toccafondo’s  vom  Kupferstecher  Fulcaro  hergerichtet 
wurde.  3  Diese  befremdende  Erscheinung-  findet  ihre  Erklärung  in  den  Worten  Seve- 
rano's,  welcher  Bosio’s  Werk  für  den  Druck  vorzubereiten  hatte.  Derselbe  sagt  in 
dem  an  Fra  Carlo  Aldobrandini  gerichteten  Briefe  ausdrücklich,  dass  er  «ira  zweiten 
und  dritten  Buche  einige  fehlende  Tafeln  oder  Figuren,  die  der  Autor  (Bosio)  citire, 
hinzugefügt  habe».  Hier,  wie  in  andern  Fällen,  liegt  also  die  Schuld  nicht  an  dem 
Verfasser  der  Roma  Sotterranea,  sondern  an  denen,  welche  die  Herausgabe  derselben 
besorgt  haben.  Die  in  den  eckig'en  Klammern  beigefügten  Zusätze  beweisen  in  der 
That,  dass  dieselben  ihrer  Aufgabe  durchaus  nicht  gewachsen  waren. 

Was  nach  Bosio  bis  auf  de  Rossi  in  der  Reproduktion  von  Katakombenge¬ 
mälden  geleistet  wurde,  verdient  kaum  eine  ernstere  Beachtung.  Die  Kopien  Bol- 


■  Trotz  der  grossen  Unzuverlässigkeit  der  alten 
Kopien  Hess  sich,  namentlich  in  Deutschland,  eine 
ganze  Reihe  von  (zumeist  angehenden)  Archäologen 
nicht  abhalten,  in  ihren  Dissertationen  und  Auf¬ 
sätzen  über  einzelneDarstellungsgegenstände  aus  der 
altchristlichen  Kunst  von  diesen  Kopien  den  wei¬ 
testen  Gebrauch  zu  machen  und  dadurch  unbewusst 
Irrthümer,  mitunter  recht  grobe,  in  ihre  sonst  fleissig 
ausgearbeiteten  Monographien  einzuführen.  Solche 


Irrthümer  stehen,  nebenbeigesagt,  in  einem  komi¬ 
schen  Gegensatz  zu  dem  autoritativen  Kathederton, 
der  aus  einigen  dieser  Schriften  spricht,  der  den 
sachkundigen  Leser  zur  Heiterkeit  stimmt,  den  Be- 
rufsrecensenten  in  die  Irre  führt. 

^  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  XXIII,  i ;  XXV,  i. 

Bosio,i?.  A.,  S.271  ;Garrucci,  A/<9r/«,II,Taf.  34,  3. 

Der  Brief  ist  der  Roma  Sotterranea  vorge¬ 
druckt. 
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detti’s  und  seines  unzertrennlichen  Begleiters  Marangoni  streifen  fast  durchweg  ans 
Karikaturhafte,  während  diejenigen,  welcheSeroux  d’Agincourt  im  VI.  Bande  seiner 
Geschichte  des  Niedeyganges  der  Kunst  a  zum  ersten  Mal ))  veröffentlichte,  mit  gerin¬ 
gen  Ausnahmen  unwürdige  Plagiate  sind.  ’  Was  sodann  das  Prachtwerk  Perrets 
{Les  Catacombes  de  Rome)  betrifft,  so  war  bei  der  Anfertigung'  der  Kopien  von  Kata¬ 
kombengemälden  das  Streben  nach  künstlerischem  Effekt  massgebend.  Perret  war 
Architekt,  nicht  Archäologe;  er  wollte  ein  Werk  mit  brillanten  Tafeln  schaffen.  Das 
ist  ihm  allerdings  in  einem  hohen  Grade  gelung'en;  dafür  haben  aber  seine  drei  ersten 
Bände,  welche  den  Katakombenmalereien  g'ewidmet  sind,  nur  einen  typographischen 
Werth.  Wir  heben  dieses  mit  Nachdruck  hervor,  weil  einige  Mitarbeiter  des  von 
Daremberg-Saglio  herausg'egebenen  Dictionuaire  des  antiquitees  grecques  et  romaines 
sich  ohne  alle  Bedenken  auf  Perrets  Abbildungen  berufen. 

De  Rossi  hat  das  Studium  der  christlichen  Archäologie  in  neue  Bahnen  geleitet 
und  aus  ihr  das  gemacht,  was  sie  heute  ist,  eine  Wissenschaft.  Ihm  verdanken  wir 
auch  Kopien,  welche,  nach  so  vielen  Enttäuschungen,  endlich  geeignet  waren,  von 
dem  Aussehen  der  Originale  eine  Vorstellung  zu  verschaffen.  Als  sein  Hauptwerk, 
die  dreibändige  Roma  Sotterranea,  in  die  Öffentlichkeit  kam,  war  es  also  endlich  mög¬ 
lich,  ein  ernstes  Studium  der  altchristlichen  Malerei  anzubahnen:  man  hatte  nun  die 
Kopien  von  Fresken  aus  dem  2.,  3.  und  4.  Jahrhundert  und  aus  noch  späterer  Zeit. 
An  diesen  Kopien  konnte  man  die  Entwicklung  verfolgen,  welche  die  Malerei  bis  in 
das  5.  Jahrhundert  genommen  hat;  da  in  ihnen  der  Charakter  der  Originale  gewahrt 
ist,  so  durfte  man,  was  bis  dahin  ausgeschlossen  war,  es  wagen,  ein  Urtheil  über  den 
künstlerischen  Werth  und  über  das  Alter  jener  ersten  Schöpfungen  der  christlichen 
Maler  zu  fällen.  Das  Lob  einer  getreuen  Reproduktion  verdienen  jedoch  nicht  alle 
Tafeln,  welche  die  unsterblichen  Werke  des  Meisters  begleiten;  es  gibt  unter  ihnen 
auch  ganz  minderwerthige.  In  meiner  Schrift  über  die  Malereien  der  Sakramentska¬ 
pellen  hatte  ich  Gelegenheit,  auf  eine  Reihe  von  Irrthümern  einiger  Tafeln  aufmerksam 
zu  machen;  andere  konnte  ich  in  früheren  Publikationen  berichtigen ;  wenn  man  schliess¬ 
lich,  um  ein  besonders  eklatantes  Beispiel  anzuführen,  Taf.  VI  seiner  Immagini  sceltc, 
auf  welcher  die  berühmte  Madonna  des  coemeterium  maius  abgebildet  ist,  mit  dem 
Original  oder  mit  unseren  Taff.  207  ff.  vergleicht,  so  wird  man  finden,  dass  der  Ko¬ 
pist,  von  den  Veränderungen  der  Zeichnung  ganz  abgesehen,  auch  nicht  eine  einzige 
Farbe  des  Originalgemäldes  getroffen  hat.  Dieser  ungleiche  Werth  seiner  Kopien 
erklärt  sich  aus  dem  Umstande,  dass  de  Rossi  mehrere  Kopisten  und  darunter  auch 
solche,  die  zwar  tüchtige  Künstler  waren,  aber  zum  Kopiren  eine  sehr  mittelmässig'e 
Begabung  hatten,  beschäftigte.  Der  hervorragendste  von  allen  war  der  Maler  Gre- 
gorio  Mariani,  dessen  Kopien  sich  in  der  Regel  durch  grosse  Gewissenhaftigkeit  aus¬ 
zeichnen ;  einige  können  für  die  Zeit,  in  welcher  sie  entstanden  sind,  als  wahre  Kunst- 


Wilpert,  Alte  Kopien  S.  70  fF..  Vgl.  desselben  S.  d' Agincourts,  in  Römische  Quartalschrift,  i8go, 
Kritik  einiger  ^  unedirtcr  Katakomhengcinäldc  .S.  331-339. 
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werke  der  Reproduktion  g'elten.  Die  Ungenauig'keiten  und  IiTthümer,  welche  sich 
Mariani  und  die  übrig-en  Kopisten  de  Rossi’s  zu  Schulden  kommen  Hessen,  sind  ge¬ 
wöhnlich  auf  die  mangelhafte  Erhaltung  der  Originalmalereien  zurückzuführen.  Um 
auch  in  solchen  Fällen  jeden  Irrthum  zu  vermeiden,  müsste  der  Kopist  mit  der  Fer¬ 
tigkeit  im  Malen  ünd  Zeichnen  auch  das  nothwendige  archäologische  Wissen  ver¬ 
bindend  eine  Forderung,  die  sich  auf  dem  Gebiete  der  christlichen  Archäologie  bis 
jetzt  nur  selten  verwirklicht  hat. 

Seitdem  die  Photographie  so  grosse  Fortschritte  gemacht  hat,  war  es  selbst¬ 
verständlich,  dass  auch  sie  in  die  Dienste  der  Roma  Sottervanea  genommen  wurde. 
Denn  mag  der  Zeichner  oder  Maler  ein  Fresko  noch  so  gut  wiedergeben,  die  Treue 
einer  photographischen  Reproduktion  wird  er  nie  erreichen.  Der  erste,  welcher  in 
den  Katakomben  photographiren  Hess,  war  der  Engländer  Parker.  Seine  Photogra¬ 
phien  kamen,  mit  kurzen  und  oft  ungenauen  Angaben  versehen,  in  den  Handel;  die 
Platten  selbst,  die  ein  römischer  Kunsthändler  erworben  hatte,  wurden  bei  dem  Brande 
des  Palazzo  CaffareIH  auf  der  Via  Condotti  ein  Raub  der  Flammen.  Theophile 
Roller,  ein  französischer  Pastor,  nahm  eine  grössere  Anzahl  der  Parker’schen  Photo¬ 
graphien  in  sein  Werk  Les  catacombes  de  Rome  auf  und  machte  sie  so  einem  weiteren 
Publikum  zugänglich.  Den  meisten  von  ihnen  sieht  man  es  an,  dass  sie  die  ersten 
Versuche  sind;  nur  wenige  entsprechen  den  Anforderungen,  die  billigerweise  an  eine 
Photographie  gestellt  werden  können;  mehrere  sind  kümmerliches  Stückwerk  und 
haben  einen  sehr  untergeordneten  Werth.  Überdies  darf  man  nicht  glauben,  dass  die 
Photographien  Parkers  ohne  .Retouche  geblieben  sind;  vielen  wurde  in  verständniss- 
loser  Weise  nachgeholfen,  indem  man  willkürlich  einige  Konturen  verstärkte  oder 
durch  Beseitigung  des  dunklen  Hintergrundes  die  Figuren  heraushob.  Besonders 
plump  ist  die  Nachhilfe  bei  dem  Fresko  aus  der  Sakramentskapelle  A3,  welches  den 
Altar-  Tisch  neben  Christus  und  der  Orans  darstellt;  die  schon  an  sich  unschöne  und 
sehr  flüchtige  Komposition  nimmt  sich  bei  Roller“  geradezu  widerlich  aus.  Trotzdem 
sind  wir  Parker  für  seine  Mühe  zu  Dank  verpflichtet,  und  zwar  um  so  mehr,  als  eine 
von  den  photographirten  Malereien  nachträglich  verstümmelt  und  eine  andere  ganz 
zerstört  wurde. 

Soll  die  Anwendung  der  Photographie  in  den  Katakomben  der  wissenschaftlichen 
Forschung  wirklichen  Nutzen  bringen,  so  müssen  viele  Schwierigkeiten  überwunden 
werden.  Bei  der  gänzlichen  Finsterniss,  welche  unten  herrscht,  ist  man  auf  künstli¬ 
ches  Ficht,  Magnesium  oder  elektrisches,  angewiesen.  Letzteres  hat  sich  durch  die 
grossen  Kosten,  die  es  verursacht,  bisher  von  selbst  ausgeschlossen;  dazu  sollen  die 


'  Von  den  Fresken  der  Madonna  fertigte  ein  öffentlichung.  Ausserdem  zeichnete  er  noch  vier  Dar- 
früheres  Mitglied  des  deutschen  Campo  Santo  in  Stellungen  des  himmlischen  Mahles  für  de  Rossi’s 
Rom,  H.  F.  Joseph  Liell,  eigene  Kopien  an  und  (1882,  Taff.  III-Vl)  ab.  Überden  Werth 

brachte  sie  in  seiner  Schrift  Die  Darstellungen  der  dieser  Kopien  vgl.  Rüm.  Quartalsehr.,  1900,  S.  313, 
allerscligsten  Jungfrau  und  Gottesgebärerin  2Iaria  Anm.  i. 

a2if  den  Kunstdenkmälerbi  der  Katakomben  zur  Ver-  ^  Roller,  Les  catacombes  de  Rome,  I,  Taf.  25,  S.  139. 


i8o 


Zwölftes  Kapitel. 


Säuren  einen  schädlichen  Einfluss  auf  die  Farben  ausüben.  Das  Magnesium  hat 
wieder  den  Nachtheil,  dass  es  einen  solchen  Rauch  erzeugt,  dass  mehrere  gute  Auf¬ 
nahmen  hinter  einander  nur  in  Räumlichkeiten  möglich  sind,  in  denen  der  Rauch  sich 
rasch  verflachten  kann.  Dieses  ist  jedoch  nur  selten  der  Fall.  Man  hat  bisweilen 
sogar  Mühe,  eine  einzige  brauchbare  Photographie  anzufertigen,  da  die  Kammern  meis¬ 
tens  klein  und  die  zur  Cirkulation  der  Luft  nothwendigen  Schachte  verschlossen  sind. 
Daher  bleibt  der  Rauch  zurück  und  beeinträchtigt  das  Gelingen  der  Photographie,  in¬ 
dem  er  das  Licht  trübt.  Sodann  trifft  es  sich  oft,  dass  der  Raum  fehlt,  welcher  zur 
Einstellung-  des  Apparates  erforderlich  ist,  um  das  g'anze  Gemälde  aufzunehmen;  so 
z.  B.  wenn  sich  dieses  auf  der  Wand  einer  schmalen  Gallerie  oder  an  der  Decke  einer 
niedrigen  Kammer  befindet.  In  solchen  Fällen  ist  die  Photographie  entweder  ganz 
unmöglich,  oder  es  ist  nothwendig-,  das  Bild  in  zwei,  drei  oder  mehreren  Theilen  g'e- 
sondert  aufzunehmen  und  die  Theile  dann  zusammenzusetzen.  Lässt  man  dieses 
ausser  Acht,  so  erhält  man  Photographien,  welche  das  Original  geradezu  verun¬ 
glimpfen:  die  Figuren  erscheinen  unförmlich  zusammengedrückt  oder  in  die  Länge  g'e- 
zogen,  oder  sie  sind  schief  und  drohen  umzufallen.  Da  schliesslich  eine  grosse  Anzahl 
von  Fresken  verblasst  ist,  so  werden  die  Photographien  zu  schwach  und  sind  infolge¬ 
dessen  ohne  weiteres  nicht  publikationsfähig.  Der  photographische  Apparat  allein 
genügt  also  in  der  Regel  nicht;  es  bedarf  noch  der  nachhelfenden  Hand  des  Kopisten. 

Ungeachtet  aller  dieser  Schwierigkeiten  habe  ich  einen  ausgiebigen  Gebrauch  von 
der  Photographie  gemacht  und  sie  überall  da  angewendet,  wo  die  Verhältnisse  es  nur 
irgend  wie  gestatteten.  Dass  die  Aufnahmen  zu  meiner  vollen  Zufriedenheit  ausge¬ 
fallen  sind,  verdanke  ich  der  artistischen  Firma  Danesi,  welche  mir  ihren  besten  Ar¬ 
beiter,  Herrn  Pompeo  Sansaini,  dafür  zur  Verfüg'ung  gestellt  hat.  Derselbe  vereinigt 
mit  einer  grossen  Fertigkeit  in  seinem  Fach  die  körperlich  glücklichste  Veranlagung; 
klein  von  Gestalt  kann  er  sich  in  die  engsten  Arkosolien  hineinzwängen  und  dort  seinen 
Apparat  aufstellen.  Obgleich  er  einen  nicht  geringen  Theil  seiner  Arbeit  knieend  und 
auf  dem  Rücken  liegend  ausführen  musste,  so  kam  es  ihm  gar  nicht  drauf  an,  die  Auf¬ 
nahme  ein,  ja  selbst  mehrere  Male  zu  wiederholen,  wenn  die  erste  oder  die  folgenden 
aus  was  immer  für  einem  Gründe  nicht  gehmgen  waren. 

Mit  der  Photographie  ist  indess  nür  der  erste  Schritt  zu  der  Anfertigung  der 
Kopie  gethan.  Den  zweiten,  ungleich  wichtigeren,  hat  der  Maler,  also  der  Kopist  im 
eigentlichen  Sinne  des  Wortes,  zu  machen.  Die  Photog'raphie  wird  zu  diesem 
Zwecke  auf  Salzpapier  (carta  salata)  gebracht  und  dann  in  der  Katakombe,  angesichts 
des  Originalgemäldes,  unter  meiner  Überwachung  und  Leitung  übermalt.  Hierzu 
habe  ich  mich  während  der  ganzen  Zeit  meiner  archäologischen  Thätigkeit  immer  nur 
eines  Malers,  des  Herrn  Carlo  Tabanelli  bedient.  Dieser  hatte,  bevor  er  in  meine 
Dienste  trat,  schon  für  de  Rossi  einige  kleinere  Arbeiten  ausgeführt,  welche  von  seiner 
aussergewöhnlichen  Begabung  für  das  Kopiren  Zeugniss  ablegten.  Durch  die  lang¬ 
jährige  Beschäftigung  an  meiner  Seite  hat  ersieh  hierin  so  vervollkommnet,  dass  die 
von  ihm  angefertig-ten  Kopien  an  Treue  nichts  zu  wünschen  übrig  lassen:  «  Man  glaubt 
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das  Orig-inal  vor  sich  zu  haben!»  hörte  ich  vielfach  die  Sachverständigen  ausrufen, 
welche  Gelegenheit  hatten,  diese  Kopien  bei  mir  zu  sehen.  So  habe  ich  durch  das 
Zusammenwirken  der  Kunst  mit  der  Photographie  vollständig  getreue  Abbildungen 
der  Katakombengemälde  erhalten.  Diese  Aquarelle  sind  es,  nach  denen  die  Tafeln, 
die  ich  in  dem  vorliegenden  Werke  der  Öffentlichkeit  übergebe,  gemacht  wurden.  Ihre 
Herstellung  geschah  durch  den  Dreifarbendruck,  also  auf  mechanischem  Wege: 
dadurch  wurde  die  erforderliche  Treue  voll  und  ganz  erzielt.  Diese  Art  der  Wieder¬ 
gabe  war  übrigens  in  Anbetracht  der  ausserordentlich  grossen  Zahl  der  Tafeln,  der  für  den 
Erscheinungstermin  des  Werkes  knapp  zug'emessenen  Zeit  und  der  beschränkten  Mittel, 
die  mir  zu  Gebote  standen,  die  einzig  mögliche.  Die  Arbeit  der  Herstellung  über¬ 
nahmen  die  Herrn  Camillo,  ^  Cesare  und  Giulio  Danesi  und  führten  sie,  ungeachtet  der 
vielen  Schwierigkeiten,  welche  namentlich  am  Anfänge  zu  überwinden  waren,  mit 
seltener  Gewissenhaftigkeit  und  Liebe  zur  Sache  aus;  sie  haben  sich  deshalb  die  Ar¬ 
chäologen  für  immer  zum  Dank  verpflichtet. 

Hiermit  wäre  das  «erste»,  denallgemeinenUntersuchungen  gewidmete  «Buch» 
zum  Abschluss  gebracht.  Das  «zweite»  umfasst  den  besonderen  Theil,  in  wel¬ 
chem  wir  uns  mit  dem  Inhalt  der  eigentlichen  Darstellungen  zu  beschäftigen  haben. 
Wieesdie  Chronologie  verlangt,  behandeln  wir  zuerst  die  religiösen,  dann  diejenigen, 
deren  Gegenstand  aus  dem  täglichen  Leben  entnommen  ist.  An  die  Spitze  stellen 
wir  die  christologischen  Gemälde,  welche  zu  den  ältesten  gehören  und  an  Wichtig¬ 
keit  alle  andern  übertreffen. 


■  Herrn  Camillo  Danesi,  der  an  den  Vorberei-  es  leider  nicht  vergönnt,  dasselbe  in  der  Vollendung 
tungen  des  Werkes  den  regsten  Antheil  hatte,  war  zu  sehen;  er  starb  den  21.  Februar  igoo. 


ZWEITES  BUCH. 
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DREIZEHNTES  KAPITEL. 

Die  christologischen  Gemälde. 


L 

Die  Darstellungen  Jesu  Christi  zusammen  mit  der  Jungfrau  Maria. 


Als  Zweck  seines  Evangeliums  gibt  der  hl.  Johannes  (20,  31)  die  Verbreitung 
desGlaubens  an  die  Gottheit  Christi  an:  «  Diese  (Wunder)  sind  geschrieben,  damit 
ihr  glaubet,  Jesus  sei  Christus,  der  Sohn  Gottes;  und  damit  ihr  durch  den  Glauben 
das  Leben  habet  in  seinem  Namen».  Die  Verherrlichung  der  Gottheit  Christi  hatte 
auch  der  älteste  kirchliche  Hymnus,  von  dem  wir  durch  Plinius  d.  J.  Kunde  haben, 
zum  Gegenstände;  die  Christen  pflegten,  so  berichtet  dieser  an  den  Kaiser  Traian,  an 
einem  bestimmten  Tage  (Sonntag)  vor  Sonnenaufgang  zusammenzukommen  und  einen 
Hymnus  Christo  als  einem  Gotte  zu  recitiren:  «soliti  stato  die  ante  lucem  convenire 
carmenque  Christo  quasi  Deo  dicere  secum  invicem».’  Die  Gottheit  Christi  bildete 
stets  das  Grunddogma,  dem  sich  alle  übrigen  Glaubenswahrheiten  unterordnen  müssen. 
Daher  genügte  dem  Apostel  Philippus  das  Bekenntniss:  «Ich  glaube,  dass  Jesus  der 
Sohn  Gottes  ist »,  um  dem  Aethiopier  die  verlangte  Taufe  zu  spenden.  ’  Dieses  Grund¬ 
dogma  ist  auf  den  alten  Epitaphien  öfters  ausdrücklich  hervorgehoben.  Einem  zehn¬ 
jährigen  Knaben  Hermaiscus  wünschen  die  Angehörigen  das  «  Leben  in  Gott  dem  Herrn 
Jesus  Christus»:  2HC  GN  OeCU  KyreiCU  Xl'ldXU;  AGOyC  XpiCIOyC  OM- 
Nil  IO  re(N)C  cnil'l  r(üYM)  TOri,OYM)  peX|'ir6|-e('I  ),  «  Christus,  der  all¬ 
mächtige  Gott,  möge  deinen  Geist  erfrischen!  »  ruft  in  einem  Graffito  ein  Überlebender 
seiner  verstorbenen  Schwester  Boni(fatia)  zu;  auf  einem  dritten  Epitaph  lesen  wir  als 
Überschrift  IN  T){eo]  C(/2)RISTO,  «in  Gott  Christus»  ein  viertes  sagt  von  dem  Ver¬ 
storbenen,  dass  er  «an  Jesus  Christus  geglaubt  hat  und  deshalb  zum  Leben  im  Vater, 

'  Ep-,  96,  30.  Armellini,  Cimitcro  di  Sant' Agiiese,  S.  25g:BA- 

•  Apg.,  8,  37.  LENTINE  VljVAS  DJ  DEO  |  sg ;  de  Rossi, 

’  Akts.  Lateran.,  Pil.  VIII,  6  und  3.  Vgl.  Boldetti,  crist.,  1881,  S.  65:  rijüMX  HeTX  iaia-c.  |  eYrATpoc. 
Cimiteri,  S.  340:  OLIMPIODORE  VIVAS  IN  j  DE-|  Kot  najMeNOi  gn  fJ;  ]  oj  Kyynx-) 
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dem  Sohne  und  dem  Heiligen  Geiste  eingegangen  ist» :  Ju  VCVNDIANVS...  creduiit 
in  C(/^)RISTVM  lESV;;?  vivit(f)  in  patr^  ET  FILIO  ET  Sancto.  ^  Der  im 

Heidenthum  verachtete  Ausdruck  servus,  SoöXo?  ist  in  Verbindung  mit  dem  Namen 
Christi  ein  Ehrentitel,  den  man  mit  Stolz  Verstorbenen  auf  den  Grabstein  schreibt. 
Zahlreiche  andere  Inschriften  erwähnen  wenigstens  den  Namen  Christi  allein,  sei  es  aus¬ 
geschrieben,  sei  es  in  Form  von  Monogrammen;  in  einer  noch  unbekannten  wird  ver¬ 
sichert,  dass  die  Verstorbene  «im  Namen  Christi  lebt»:  LVCIA  VIVIS  IN  NOMINE 
C(^)RISTI.  ^  Wichtiger,  weil  älter  als  die  eingangs  angeführten  Epitaphien,  von 
denen  die  meisten  aus  dem  4.  Jahrhundert  stammen,  sind  die  Inschriften  mit  dem  Fisch 
oder  dem  gleichwerthigen  Wort  IXOYC,  welches,  in  seine  einzelnen  Buchstaben  zerlegt, 
bekanntlich  die  Anfangsbuchstaben  zu  dem  schönsten  und  bündigsten  CREDO  abgibt: 
'Wpo'Ji  Xpizzbz  WsoO  Eo^  «Jesus  Christus  Gottes  Sohn  Erlöser».  ^  Christus  heisst 

in  dem  Epitaph  von  Autun  «  Licht  der  Verstorbenen  »,  c|>COC  TO  OA.NON4  CON;  er 
ist  der  Inbegriff  aller  Hoffnung,  ‘/.ov/q  r^i-uöv,  wie  ihn  der  Apostelschüler  Igna¬ 
tius  von  Antiochien  nennt.  ^  Darauf  bezieht  sich  die  alte  epigraphische  Formel :  SPES 
IN  CHRISTO,  SPES  IN  DEO  CHRISTO,  5  mit  welcher  sich  die  symbolische 
Gruppe  des  Fisches  mit  dem  Anker  inhaltlich  deckt. 

Die  coemeteriale  Malerei  steht  in  der  Betonung  des  Glaubens  an  Christus  den 
Epitaphien  nicht  nach.  Gleich  bei  ihrem  ersten  Auftreten,  also  noch  im  i.  Jahrhundert, 
lenkt  sie  das  Auge  des  Beschauers  auf  den  Sohn  Gottes;  Christus  bleibt  auch  in  der 
Folge  ihrer  Entwicklung  der  Hauptg'egenstand  ihrer  Schöpfungen.  Wir  sehen  ihn, 
als  unmündiges  Kind  auf  dem  Schosse  seiner  Mutter  gewöhnlich  in  der  Anbetung  der 
Magier  und  zweimal  in  Darstellungen  von  Prophezien;  als  Erwachsener  erscheint  er 
einmal  in  der  Scene  der  Verspottung,  viermal  mit  der  Samariterin  am  Jakobsbrunnen, 
oft  als  Richter  und  Lehrer,  am  häufigsten  aber  als  Wunderthäter  und  unter  dem  Bilde 
des  Guten  Hirten;  seit  dem  4.  Jahrhundert  endlich  kommen  auch  Brustbilder  und 
sonstige  isolirte  Darstellungen  von  ihm  vor.  Unserem  Programm  gemäss,  die  Fresken 
nach  der  Art  ihres  Gegenstandes  im  bestimmte  Gruppen  zusammenzufassen,  scheiden 
wir  aus  diesem  Kapitel  die  Scenen  der  Todtenerweckungen,  des  Weinwunders,  der 
Brodvermehrung  und  des  Gerichtes  sowie  auch  die  Darstellungen  des  Guten  Hirten 
aus,  um  sie  an  ihrer  Stelle  gesondert  zu  behandeln.  Dagegen  schien  es  nicht  gerathen, 
die  christologischen  Gemälde  von  denen  der  heiligenjungfrau  zu  trennen,  da  Maria  — 
von  der  Verkündigung  abgesehen  —  immer  nur  mit  ihrem  göttlichen  Sohne  zusammen 
abgebildet  ist. 


‘  De  Rossi,  Biillett.,  i88i,  S.  66. 

^  Sie  ist  mit  schwarzer  Farbe  in  einer  Krypta 
hinter  der  Basilika  der  hl.  Petronilla  gemalt  und 
stammt  noch  aus  dem  3.  Jahrhundert. 

’  Vgl.  Optat,  De  schisni.  Donat.,  3,  2,  Migne  1 1, 
99 1:  Cuius  piscis  nomen  secundum  appellationem 
Graecam,  in  uno  nomine  per  singulas  litteras  turbam 
sanctorum  nominum  continet,  ixoyc  quod  est  Lati¬ 


num,  Jesus  Christus  Dei  Filius  Salvator. 

^  Ep.  ad  Pliiladelph.,  11,  2,  ed.  Funk  232.  Wei¬ 
tere  Stellen  in  meiner  Fractio,  S.  84. 

’  Wilpert,  Principicnfragen  der  christlichen  Ar¬ 
chäologie,  S.  81  u.  Fractio,  S.  84. 

®  Das  interessanteste  Monument,  welches  diese 
Gruppe  zur  Darstellung  bringt,  habe  ich  im  N.  Bul- 
lettino,  1902,  Taf.  VI,  3,  S.  10,  veröffentlicht. 
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§  54.  Die  Prophezie  des  Isaias. 


Ihre  Hauptaufgabe  setzte  die  Malerei  zunächst  in  die  Hervorhebung  der  Mensch¬ 
werdung  des  Sohnes  Gottes.  Isaias  hat  die  Geburt  aus  der  Jungfrau  vorher¬ 
gesagt  (7,  4):  «Siehe,  die  Jungfrau  wird  empfangen  und  einen  Sohn  gebären,  und 
seinen  Namen  wird  man  Emanuel  nennen».  Derselbe  Prophet  verherrlicht  das  Licht, 
das  bei  der  Geburt  des  Emanuel  über  Jerusalem  aufgehen  und  in  welchem  die  Könige 
wandeln  werden  (60,  1-6).  Diese  Prophezien  inspirirten  das  berühmte  Gemälde  in 
der  Katakombe  der  hl.  Priscilla,  dessen  Kopie  seit  ihrer  Veröffentlichung  durch  de 
Rossi '  in  alle  grösseren  archäologischen  Werke  übergegangen  ist.  -  Trotzdem  haben 
wir  es  für  nothwendig  erachtet,  dem  Fresko  wegen  seiner  hohen  Bedeutung  zwei  farbige 
Tafeln  zuzuweisen;  Taf.  22  bringt  die  Gruppe  allein,  und  aus  Taf.  21,  i  kann  man 
ersehen,  welchen  Platz  sie  an  dem  Grabe  einnimmt.  Dieses  ist  ganz  besonders  zu 
beachten,  weil  vor  mehreren  Jahren  ein  deutscher  Gelehrte  den  Trrthum  aufgestellt  hat, 
dass  das  Bild  «hoch  an  dem  Saume  der  Thünvand,  also  an  einem  ganz  untergeord¬ 
neten  Platze»  gemalt  sei,  3  ein  Irrthum,  der  aus  unwissenschaftlichen  Interessen  bis  in 
unsere  Tage  hinein  häufig*  nachgesprochen  und  ausgenutzt  wurde.  Das  Gemälde 
befindet  sich  nicht  «in  einem  Kubikulum»,  sondern  in  einer  Arenargallerie,  und 
zwar  über  einem  einfachen,  mit  nur  drei  verschiedenen  Bildern  geschmückten  loculus, 
wo  von  einem  «untergeordneten  Platze»  nicht  die  Rede  sein  kann.  Es  ist  sehr 
beschädigt  auf  uns  gekommen;  denn  ein  grosser  Theil  des  Stuckes  hat  sich  schon  in 
alter  Zeit  von  dem  Tuffe  abgelöst.  In  diesem  Zustande  hat  es  Bosio  entdeckt  und 
abgezeichnet.  Die  Gruppe  ist  jedoch  insofern  vollständig,,  als  keine  Figur  an  ihr 
fehlt.  Die  Jungfrau,  mit  der  Stola  und  einem  kurzen  Schleier  bekleidet,  sitzt,  wie  in 
Nachdenken  versunken,  auf  einem  Sessel  ohne  Rücklehne  und  hat  den  Kopf  sanft  nach 
vorn  und  etwas  zur  Seite  geneigt.  Sie  hält  mit  beiden  Händen  das  nackte  Jesukind 
auf  dem  Schoss,  ohne  ihm  jedoch,  wie  von  de  Rossi  und  andern  irrthümlich  behauptet 
wurde,  die  Brust  zu  reichen.  5  Das  Kind  hat  sein  Köpfchen  zurückgewendet,  als  wäre 
es  von  jemanden  gerufen  worden.  Links  steht  der  Prophet  Isaias.  Er  ist  bartlos 
und  mit  dem  blossen  Pallium,  e'/.o-vfo)  a/Njicc:’,  und  mit  Sandalen,  die  auf  allen  veröf¬ 
fentlichten  Kopien  fehlen,  bekleidet.^  In  der  Linken  hat  er  die  Schriftrolle,  mit  der 


’  Imniagini  scelte  dclla  Beata  Verginc  Maria 
tratlc  dalle  catacombe  di  Roma,  Taf.  I  und  IV.  Citirt: 
Imnuigim. 

^  Eine  selbständige  Kopie  brachte  Liell,  Die  Dar¬ 
stellungen  der  allcrseligsten  Jungfrau,  tind  Gotlcs- 
gchürerin  Maria  attf  den  Kunstdenkniälcren  der  Ka¬ 
takomben,  Taf  V. 


^  V.  Schnitze,  Katakomben,  S.  151. 

^  Vgl.  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf  XXVII. 

^  Schon  Liell  (a.  a.  O.  S.  317,  9)  hat  auf  diesen 
Irrthum  aufmerksam  gemacht. 

*  Die  Ansicht  derjenigen,  welche  diese  Figur  für 
den  hi.  Joseph  halten,  steht  mit  einem  Elementarge¬ 
setz  der  Kunst,  dem  zufolge  die  einzelnen  Persönlich- 


Dreizehntes  Kapitel. 


erhobenen  Rechten  macht  er  den  Gestus  des  Zeigens.  Der  Künstler  hat  ihn  also, 
wie  schon  oben  S.  55  bemerkt  wurde,  in  dem  Moment  aufgefasst,  wm  er  die  Pro- 
phezie:  «Siehe  die  Jungfrau  wird  empfangen»  u.  s.  w.  ausspricht.  Über  dem  Haupte 
der  Mutter  Gottes  erglänzt  ein  aus  acht  Strahlen  gebildeter  Stern,  von  dem  gegen¬ 
wärtig  so  schwache  Spuren  zu  sehen  sind,  dass  das  ungeübte  Auge  ihn  nur  mit  Mühe 
erkennen  kann.  Da  er  mit  gelbem  Ocker  gemalt  ist,  so  hat  ihn  die  Photographie 
ganzdeutlich,  fastschwarz  wiedergegeben.  Beweis  dafür  ist  die  auf  S.  171  abgedruckte 
Fig.  12,  welche  nach  einer  vor  zehn  Jahren  aufgenommenen  Photographie  angefertigt 
wurde.  Der  Stern  bedeutet  das  von  Isaias  vorhergesagte  Licht;  er  ist  das  Symbol 
Christi,  des  wahren  Lichtes,  das  zur  Erleuchtung  des  Menschengeschlechtes  in  die 
Welt  gekommen  ist. '  Deshalb  hat  er  auf  zwei  Fresken,  von  denen  weiter  unten  die 
Rede  sein  wird,  die  Form  des  Monogrammes  Christi. 

Wegen  des  Sternes  haben  einige  in  der  zeigenden  Figur  den  Propheten  Balaam, 
welcher  den  «  Aufgang  des  Sternes  aus  Jakob  »  [Num.  24,  17)  vorhergesagt,  sehen 
wollen.  Mir  scheint  mit  Unrecht;  denn  wenn  auch  Isaias  nicht  das  Wort  «Stern» 
gebraucht,  so  spricht  er  von  der  Fülle  des  bei  der  Geburt  des  Messias  aufgegangenen 
Lichtes,  und  dann  erscheint  der  Stern,  als  Symbol  Christi  auch  auf  den  Monumenten 
der  Magier,  die  nichts  mit  der  Prophezie  des  Balaam  zu  schaffen  haben.  Was  hier 
aber  den  Ausschlag  gibt,  ist  der  Umstand,  dass  der  Maler  ganz  augenscheinlich  den 
Hauptnachdruck  auf  die  Gruppe  der  Madonna  mit  dem  Kinde,  also  auf  die  Verwirk¬ 
lichung  der  Prophezie  des  Isaias,  gelegt  hat.  Es  mag  auch  nicht  unerwähnt  bleiben, 
dass  der  hl.  Justinus  M.  “  die  Prophezie  des  Balaam  mit  der  des  Isaias  (ii,  i)  ver¬ 
mengt  hat  und  beide  dem  letzteren  zuschreibt:  «  Und  Isaias. . .  sagt  dasselbe  mit  andern 
Worten  so  voraus:  Ein  Stern  geht  aufaus  Jakob  und  eine  Blume  aus  der  Wurzel  Jesse... 
Gewiss  ist  ein  leuchtender  Stern  aufgegangen  und  eine  Blume  aus  der  Wurzel  Jesse 
envachsen,  nämlich  Christus.  Denn  durch  die  Kraft  Gottes  gezeugt,  ist  er  aus  der 
Jungfrau,  einem  Spross  Jakobs,  geboren  »  u.  s.  w.  Dieser  Irrthum  zeigt,  wie  sehr  die 
Figur  des  Isaias  damals  im  Vordergründe  stand. 

Auf  die  grossen  künstlerischen  Vorzüge  des  Bildes  haben  w’ir  schon  oben  auf¬ 
merksam  gemacht.  Auch  Springer^  erkennt  den  hohen  Werth  desselben  rückhaltlos 
an:  er  stattet  es  mit  dem  Prädikat  «berühmt»  aus  und  hält  es  für  «die  älteste  und 
schönste  erhaltene  Madonnenschilderung  aus  der  altchristlichen  Periode  ». 


keiten  in  der  ihrem  Stande  zukomraenden  Tracht 
dargestellt  wurden,  in  Widerspruch.  Hätte  der 
Künstler  den  Nährvater  Jesu  vorführen  wollen,  so 
würde  er  einen  mit  der  Exomis,  dem  Arbeiterkittel, 
bekleideten  Mann  gemalt  haben.  Springer  {Hand¬ 
buch  der  Kunstgeschichte,  4.  Auflage,  S.  5),  hat  sich 
von  jenem  Irrthum  freigehalten;  die  Figur  ist  ihm 
«wahrscheinlich  der  Prophet  Isaias,  welcher  auf  das 
neue  Licht  in  Israel  hinweist». 

'  Luk,  2,  29  ff. 


"  Apolog.,  I,  32. 

’  Springer,  Handbuch  der  Kunstgeschichte,  4. 
Auflage,  S.  5.  Als  Gregorio  Mariani  das  Bild  für  de 
Rossi  malte,  war  er  gerade  mit  dem  Kopiren  der  De¬ 
koration  der  beiden  « Tombe  latine »  beschäftigt. 
Ohne  das  Alter  der  priscillianischen  Malerei  zu  ken¬ 
nen,  sagte  er:  «Chi  ha  dipinto  questo,  era  molto  su- 
periore  all’artista  che  ha  dipinto  nella  tomba  dei 
Pancrazii».  De  Rossi  erzählte  mir  dieses  wiederholt 
und  wollte,  das.s  ich  es  niederschreiben  möchte. 
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Die  übrige  Dekoration  des  Grabes  ist  theilweise  noch  mehr  verdorben.  Auf  der 
Decke,  unmittelbar  über  dem  Grabe,  befanden  sich  zwei  Gute  Hirten, '  von  denen 
sich  nur  einer  auf  der  Tuffwand  erhalten  hat.  Links  von  der  Grabhöhle  sieht  man 
eine  Frau  und  einen  Mann  in  der  Haltung'  des  Gebetes;  neben  dem  letzteren  sind 
einige  unförmliche  Farbreste,  in  denen  Bosio,  als  die  Malerei  noch  weniger  beschädigt 
war,  einen  Knaben  erkennen  konnte;  auch  dieser  war  als  Orans  geschildert.  Die  drei 
Figuren  vergegenwärtigen  zweifelsohne  die  verstorbenen  Familienglieder,  welche  in 
dem  loculus  bestattet  waren.  In  dem  kleinen  Felde  rechts  von  der  Grabhöhle  steht 
ein  gegenw'ärtig  sehr  verblasster  Mann,  welcher  die  rechte  Hand  in  der  Richtung,  wo 
die  drei  Oranten  gemalt  sind,  ausgestreckt  hat  und  dabei  den  Gestus  des  Zeigens  macht. 
Derselbe  sollte,  wie  es  scheint,  nicht  allein  das  kleine  Feld  ausfüllen,  sondern  auch 
die  Aufmerksamkeit  des  Beschauers  auf  die  drei  Oranten  lenken,  um  auf  diese  Weise 
ihre  Wichtigkeit  besonders  zu  betonen.  Unter  dem  Bilde  der  Prophezie  endlich  sieht 
man  einige  winzige  Spuren  einer  weiblichen,  unverschleierten  Büste,  welche  bisher  von 
niemanden  beachtet  wurde. 

Alle  diese  Darstellungen  zeigen  in  der  Ausführung  weniger  künstlerisches  Geschick 
und  eine  geringere  Sorgfalt,  als  die  Gruppe  der  Madonna  mit  dem  Kind;  die  Oranten 
zumal  sind  ziemlich  unbeholfen  ausgefallen.  Die  Gewandung  ist  überall  die  antike, 
und  die  Behandlung  des  Faltenwurfes  wie  auch  die  stark  aufgesetzten  Lichter  erinnern 
an  einige  Fresken  der  cappella  greca  und  der  Passionskrypta  in  Pretestato.^  Aus 
diesen  Gründen  glaube  ich  die  Entstehung  der  beschriebenen  Malereien  in  die  erste 
Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  ansetzen  zu  sollen. 

Das  Gemälde  der  Prophezie  des  Isaias  stand  bis  vor  kurzer  Zeit  völlig  isolirt  da. 
Erst  im  April  1902  hatte  ich  das  Glück,  in  dem  Schutte  eines  Arkosols  derDomitilla- 
katakombe  von  einer  Wiederholung  desselben  Gegenstandes  einige  Bruchstücke  zu 
entdecken. So  gering  auch  diese  sind,  so  lässt  sich  aus  ihnen  dennoch  mit  aller 
Sicherheit  die  ganze  Gruppe  wiederherstellen.  Die  Komposition  nahm  das  Feld  der 
Lünette  ein  und  war  von  einem  rechteckigen  Rahmen  umschlossen.  Sie  setzte  sich, 
wie  auf  dem  Bilde  in  Santa  Priscilla,  aus  dem  Propheten  und  der  auf  einem  lehnlosen 
Sessel  sitzenden  Madonna  mit  dem  Jesukinde  zusammen.  Bei  aller  Ähnlichkeit  wich 
sie  indess  in  mehreren  Punkten  von  dem  priscillianischen  Fresko  ab.  Zunächst  bestand 
ein  Unterschied  in  der  Gewandung:  das  Jesukind  war  nicht  nackt,  sondern  hatte  eine  mit 
dem  Klavus  verzierte  Tunika,  und  Isaias  trug  statt  des  Philosophenmantels  die  Kleider 
der  heiligen  Gestalten.  Dann  war  die  Anordnung  der  Figuren  eine  umgekehrte:  die 
Madonna  mit  dem  Kinde  befand  sich  links,  der  Prophet  rechts.  Der  Platz  des  letzteren 
ist  durch  die  rothe  Borte,  w'elche  wir  neben  ihm  sehen,  genau  bestimmt.  Da  er  hart 
neben  ihr  steht,  so  können  wir  die  Madonna  nicht  zu  weit  nach  links  rücken.  Hieraus 

'  Taf.  23,  I.  ’  Taff'  i3  ff-  a-  18  ff- 

^  Taf.  21,2;  vgl.  meine  Alte  Kopien,  Taf.  XXVII.  *  Taf.  83,  i. 
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folgt,  dass  die  beiden  Figuren  nur  einen  kleinen  Theil  der  Lünette  ausgefüllt  haben. 
Dieses  passt  zum  Charakter  der  übrigen  Dekoration;  denn  auch  im  Bogen  des  Arkosols 
sind  die  Bilder  so  klein,  dass  ganze  Flächen  des  Stuckes  weiss  geblieben  sind. 

In  Fig.  14  gebe  ich  eine  Wiederherstellung  des  Gemäldes  in  einfachen  Umrissen. 
Das  Arkosol  liegt  in  der  zur  Ampliatusgruft  führenden  Hauptstrasse  und  ist  nur  wenige 
Schritte  von  ihr  entfernt;  es  stammt  aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts. 


§  55.  Die  Huldigung  der  Magier  durch  die  Übergabe  der  Geschenke. 

Die  erste  Huldigung,  welche  das  Heidenthura  dem  neugeborenen  Sohne  Gottes 
darbrachte,  erfolgte  in  der  Anbetung  der  Magier:  «Sie  gingen»,  erzählt  von  ihnen 
der  Evangelist,  ‘  « in  das  Haus,  fanden  das  Kind  mit  Maria,  seiner  Mutter,  fielen  nieder 
und  beteten  es.  an».  Sie  brachten  also  dem  Kinde  göttliche  Verehrung  dar  und 
erkannten  ihn  dadurch  als  Gott  an.  Prudentius  sagt  uns  dieses  mit  den  folgenden 
schönen  Worten :  * 


Quae  porro  causa,  aut  ratio  submittere  colla 
Ante  pedes  Mariae  puerique  crepundia  parvi, 
Si  tantum  mortalis  erat  nec  summa  potestas 
Implebat  teneros  divinis  flatibus  artus? 


Nach  der  Anbetung  «thaten  die  Magier  ihre  Schätze  auf  und  überreichten  dem  Kinde 
Geschenke:  Gold,  Weihrauch  und  Myrrhen«. 3  An  diese  Gaben  knüpften  die  Väter 
frühzeitig  eine  symbolische  Bedeutung:  «Durch  die  Geschenke»,  schreibt  der  hl.  Ire- 
naeus,'^  «zeigten  die  Magier,  wer  derjenige  war,  den  sie  anbeteten:  sie  gaben  Myrrhen, 
weil  er  für  das  sterbliche  Geschlecht  sterben  und  begraben  werden  sollte;  Gold,  weil 
er  der  König  ist,  dessen  Reich  kein  Ende  hat;  Weihrauch,  weil  er  Gott...  ist  und 
sich  denen,  die  ihn  nicht  suchten,  geoffenbart  hat».  Diese  Deutung  der  Gaben  war  die 
gangbare;  noch  Prudentius  trägt  sie  ähnlich  vor.  5  Auf  den  Fresken  der  Katakomben 
wurde  die  Huldigung  der  Magier  in  der  Übergabe  der  Geschenke  dargestellt.  ^ 
Zehn  solcher  Gemälde  haben  sich  erhalten,  zwei  sind  verschollen.  Das  älteste  stammt 
aus  dem  Anfang  des  2.  Jahrhunderts;  es  unterscheidet  sich  von  den  späteren  dadurch, 
dass  die  Jungfrau  auf  einem  Stuhle  ohne  Rücklehne  sitzt  und  dass  die  Magier  ihre 
Geschenke  in  den  blossen  Händen  bereit  halten.  Auf  den  übrigen  Bildern,  von  denen 


‘  Matth.  2,11. 

■  Prudent.,  Apoth.,  642  ff.,  Migne,  59,  975. 

’  Matth.,  2,  1 1. 

■*  Contra  haeres,  3,  9,  2,  Migne,  7,  870  f. 

’’  Cathon.,  12,  69  ff.,  Migne,  59,  905:  Regem 
Denraque  annuntiant  Thesaurus  et  fragrans  oder 


Thuris  Sabaei;  at  myrrheus  Pulvis  sepulcrum  prae- 
docet.  Hoc  est  sepulcrum  quo  Deus,  Dum  corpus 
extingui  sinit,  Atque  id  sepultum  suscitat,  Mortis  re- 
fregerat  carcerem. 

®  Vgl.  oben  S.  47,  wo  wir  die  Gründe  für  diese 
Wahl  angegeben  haben. 
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drei  dem  3.,  der  Rest  dem  4.  Jahrhundert  angehört,  hat  der  Sessel  immer  eine  hohe, 
abgerundete  Rücklehne,  und  bieten  die  Magier  ihre  Geschenke  auf  flachen  Schüsseln 
an.  Die  Jungfrau  trägt  anfangs  die  ungegürtete  Tunika,  seit  dem  4.  Jahrhundert  auch 
die  Dalmatik  mit  breiten  Ärmeln.  ‘  Die  Magier  sind  stets  in  der  Tracht  der  Orien¬ 
talen  gemalt,  und  zwar  gewöhnlich  in  der  im  Abendlande  traditionellen  Dreizahl, 
von  der  nur  wegen  Mangel  an  Raum  und  aus  symmetrischen  Rücksichten  abgewichen 
wurde.  Sie  galten  immer  als  die  -Erstlinge  unter  denen,  welche  aus  dem  Hei¬ 
denthum  sich  zum  Christenthum  bekehrt  haben;  daher  begreift  sich  die  hohe  Rolle, 
die  ihnen  in  der  Malerei  der  Katakomben  Roms  zugefallen  ist:  die  Künstler  führten 
sie,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  in  drei  verschiedenen  Scenen  vor,  nnd  an  einem 


Fig.  14. 


Grabe  in  Santa  Domitilla  bildet  die  Huldignng  allein  den  ganzen  Schmuck.  Auf  zwei 
Gemälden  “  glaubte  man  unter  den  Geschenken  Kinder-  Spielzeug  erkennen  zu  sollen. 
Meine  Untersuchungen,  die  ich  an  diesen  Darstellungen  daraufhin  vorgenommen  habe, 
gestatten  mir  nicht,  jener  Ansicht  beizutreten.  Die  Geschenke  haben  fast  immer 
eine  so  unbestimmte  Form,  dass  sie  keinen  Schluss  auf  ihre  Art  zulassen;  nur  ein- 
oder  zweimaD  wurden  Goldstücke  angedeutet.  Dieses  Detail  erinnert  an  jene  Sar¬ 
kophagreliefs,  auf  welchen  einer  von  den  Magiern  einen  Geldbeutel  anbietet,  der  die 
Zahl  LX  trägt,  also  sechzig  Goldstücke  enthält. 

Diesen  Vorbemerkungen  mag  nun  die  Besprechung  der  einzelnen  Gemälde 
folgen.  Um  unnöthige  Wiederholungen  zu  vermelden,  bemerken  wir  ein  fürallemal, 
dass  wir  die  gleiche  Behandlungsweise  auch  bei  den  übrigen  Darstellungen,  wenn 
sie  an  den  Gräbern  öfters  abgebildet  sind,  einhalten  werden. 

I.  Trennungsbogen  der  cappella  greca  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla.  Zwei 
Stucklagen.  Anfang  des  2.  Jahrhunderts.'* 


'  Taff.  1 16,  I ;  141  u.  239. 
^  TafF.  60  u.  116,  I. 


^  Taf.  239  u.  loi. 

Wilpert,  Fraciio,  Taf.  VII. 
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Maria,  baarhaupt  und  mit  der  ärmellosen  Tunika  bekleidet,  sitzt,  in  halber  Vor¬ 
deransicht,  auf  einem  Stuhl  ohne  Rücklehne  und  hält  mit  beiden  Händen  das  in  Win¬ 
deln  eing'ewickelte  Jesukind.  Ihre  Haartracht  hat  eine  Ähnlichkeit  mit  derjenigen  der 
Gemahlin  Traians,  Sabina,  sowie  seiner  Schwester  Marciana  und  deren  Tochter  Matidia: 
ein  deutlicher  Hinweis  auf  die  Zeit,  der  das  Fresko  angehört.  Die  drei  Magier  nähern 
sich  von  links  und  tragen  ihre  Geschenke  in  den  blossen  Händen.  Vor  meiner  Rei- 
nigung  des  Bildes  schimmerten  die  Figuren  in  einem  grünlichen  Ton  durch  den  Sta¬ 
laktit  hindurch;  ‘  Jetzt  kann  man  sehen,  dass  nur  der  erste  Magier  in  Grün,  die  beiden 
andern,  wie  auch  die  Madonna,  in  Roth,  Braun  und  Gelb  gemalt  sind.  Allerdings 
muss  man  in  unmittelbarer  Nähe  des  Bildes  sein,  da  die  Tropfsteinschicht  noch  nicht 
ganz  beseitigt  ist.  Ich  musste  mich,  wegen  der  unregelmässigen  und  schlechten  For¬ 
mation  des  Tropfsteins,  mit  einer  unvollständigen  Reinigung  begnügen,  um  dem 
Fresko  nicht  mehr  zu  schaden  als  zu  nützen. 

2.  Lünette  des  Arkosols  der  cripta  della  Madonna  in  Santi  Pietro  e  Marcellino. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  60.“ 

Die  Wahl  der  Limette  des  Arkosols  für  die  Scene  der  Anbetung  bestimmte  die 
Form  ihrer  Komposition:  die  Madonna  mit  dem  Kinde,  der  Hauptbestandtheil  der 
Gruppe,  kam  in  die  Mitte,  weshalb  die  Dreizahl  der  Magier  geopfert  werden  musste. 
Maria,  baarhaupt  und  in  ähnlicher  Haltung  wie  i,  ist  mit  der  ungegdirteten  Tunika 
bekleidet  und  sitzt  auf  einer  Kathedra  mit  abg'erundeter  Rücklehne,  die  fortan  immer 
die  gleiche  Form  bewahrt.  Die  beiden  Magier  haben  ihr  vollständiges  Kostüm  und 
bieten  ihre  Gaben  auf  Schüsseln  an.  Sie  sind  ganz  in  einem  gelblichen  Braun  gehalten, 
während  bei  der  Tunika  der  Jungfrau  und  des  Jesukindes  die  weisse  Farbe  des  Fres¬ 
kogrundes  ausgespart  wurde.  Bei  diesem  Bilde  ist  es  namentlich,  wo  man  das  Kinder¬ 
spielzeug  entdeckt  haben  will. 

3.  Decke  der  Kammer  54  in  der  nämlichen  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte 
des  3.  Jhts.  3 

Das  Fresko  rührt  von  demselben  Maler,  dem  wir  das  vorhergehende  verdanken, 
her;  die  Figuren  gleichen  sich  denn  auch  völlig.  Ihre  Anordnung  ist  jedoch  ver¬ 
schieden.  die  Madonna  mit  dem  Kinde  ist  rechts,  die  Magier  links  gemalt.  Weg'en 
Raummangel  konnten  ihrer  nur  zwei  untergebracht  werden;  dass  dem  Künstler  aber 
die  Dreizahl  bekannt  war,  beiveist  das  Fresko  des  Nachbarfeldes,  wo  die  drei  Magier 
in  Anblick  des  Sternes  dargestellt  sind.  Diese  beiden  Bilder  sind  also  für  die  Zahl 
der  Magier  von  entscheidender  Bedeutung. 

Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  hat  unser  Künstler  die  Anbetungsscene  auch  in 


‘  In  dieser  Farbe  erscheinen  sie  auf  der  Kopie 
Liell’s  {Mariejidarstelkmgen,  Taf.  II,  2),  der  ersten 
die  von  dem  Fresko  veröffentlicht  wurde.  Die  Kopie 
ist  auch  in  sofern  ungenau,  als  die  Magier  auf  ihr 
keine  Mützen  haben  und  der  Sessel  der  Madonna  mit 
einer  runden  Rücklehne  versehen  ist. 


De  Rossi,  Ivimagini,  Taf.  V ;  Garrucci,  Sfona, 
II,  Taf.  58,  2;  Liell,  Mariendarstelhmgen,  Taf.  IV 
(nach  eigener  und  besserer  Kopie);  Wilpert,  Cyklus, 
Taf.  V,  I.  Rollers  {Catacombcs,  Taf.  68,  i)  Abdruck 
der  Parkerschen  Photographie  ist  unbrauchbar. 

’  Wilpert,  Cyklus,  Taf.  1-lV. 
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der  Doppelkammer,  die  nicht  weit  von  der  cripta  della  Madonna  geleg-en  ist,  dargestellt, 
und  zwar  in  dem  Arkosol  der  Unken  Wand,  wo  alles  mit  dem  Stuck  zerstört  ist.  Wir 
schliessen  es  daraus,  dass  er  die  meisten  von  den  übrigen  Gemälden  der  cripta  della 
Madonna  hier  wiederholt  hat,  nämlich  einen  Fossor,  Oranten,  den  guten  Hirten,  La¬ 
zarus  und  das  Quellwunder;  es  fehlen  also  nur  Jonas,  Noe,  die  Brodvermehrimg- 
und  die  Anbetung  der  IMagier,  für  welche  Scenen  ihm  das  ganze  linke  Arkosol  und 
zwei  (oder  vier)  Plätze  desjenigen  der  Hinterwand  zur  Verfügung  standen. 

4.  Eingangswand  der  Kammer  XIV  in  der  nämlichen  Katakombe.  Zweite  Hälfte 
des3. Jhts.  ZweiStuckll. Taf.  loi.  Bosio, /A  5.,S.  389;  Garrucci,  S/o/-/«, H,  Taf.  55,  2. 

Von  dem  Bilde  ist  heute  nur  das  kleine  Bruchstück,  das  wir  auf  unserer  Tafel 
sehen,  übrig  geblieben ;  es  wurde  beim  Ausbrechen  der  steinernen  Thürpfosten  in  dieser 
Weise  beschädigt.  Bosio  fand  es  in  einem  unversehrten  Zustande  vor  und  liess  es 
durch  Avanzini  abzeichnen.  Als  ich  an  der  Hand  seiner  Kopie  und  des  erhaltenen 
Fragmentes  die  Scene  rekonstruirte  (Fig.  16),  stellte  es  sich  heraus,  dass  auf  dem  Ori¬ 


ginal  nur  zwei  Magier  gemalt  waren,  während  die  Kopie  Avanzini’s  ihrer  drei  auf¬ 
weist.  Da  die  Gruppe  damals  vorzüglich  erhalten  war,  so  ist  die  Annahme  eines 
unfreiwilligen  Versehens  von  Seiten  des  Kopisten  nicht  möglich;  Avanzini  hat  den 
dritten  Magier  eigenmächtig  hinzugefügt.  Ein  Blick  auf  das  Gegenstück,  auf  wel¬ 
chem  die  Orans  zwischen  zwei  Heiligen  abgebildet  ist  (Fig.  15),  lehrt,  dass  der  Künstler 
aus  Rücksichten  der  Symmetrie,  nicht  aus  Mangel  an  Raum,  die  traditionnelle  Zahl 
der  Weisen  aufgegeben  hat:  dort  waren  drei  Figuren,  daher  durfte  auch  die  Scene  der 
Anbetung  nur  drei  Figuren,  nämlich  die  Madonna  mit  dem  Kind  und  zwei  Magier 
enthalten. 

Auf  der  Kopie  bietet  der  erste  Magier  einen  Kranz  als  Geschenk  an,  der  zweite 
hat  dagegen  eine  leere  Schüssel.  Letzteres  ist  sicher  unrichtig;  deshalb  mag  auch 
der  «Kranz»  auf  einem  Versehen  Avanzini’s  beruhen.  Wahrscheinlich  waren  auf 
dieser  Schüssel  Goldstücke,  wie  Taf.  239  sie  bietet,  gemalt. 

5.  Grab  mit  der  Darstellung  der  vier  Magier  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla. 
Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taff.  116,  i,  und  141. 

Um  das  lange,  schmale  Feld  auszufüllen,  setzte  der  Künstler  die  Madonnen¬ 
gruppe  in  die  Mitte  und  malte  dann  auf  jeder  Seite  zwei  Magier.  Die  Jungfrau,  eine 
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etwas  g'edrung'ene  Gestalt,  träg't  die  bis  auf  den  Boden  reichende  Dalmatik,  ein  kurzes 
Kopftuch  und  weisse  Schuhe;  ihre  Rechte  ist  in  Brusthöhe  erhoben  und  ausgestreckt, 
mit  welchem  Gestus  sie  die  Magier  zum  Näherkommen  einladet;  die  Linke  ist  durch 
das  mit  der  langen  Armeitunika  bekleidete  Jesukind,  welches  auf  ihrem  linken  Knie 
sitzt,  verdeckt.  Die  Magier  schreiten  mit  den  Gaben  in  grosser  Eile  auf  sie  zu;  ihre 
Gewänder  sind,  wie  unsere  Tafel  zeigt,  in  verschiedenen  Farben  gehalten.  Die  Tu¬ 
nika  der  beiden  zur  Linken  ist  über  dem  Schenkel  ausgezackt:  ein  Zeichen  einer  relativ 
späten  Zeit,  auf  welche  auch  der  einschichtige  Stuck  hinweist.  Dazu  passt  ferner  die 
Verzierung  der  Kleider;  man  sieht  allerlei  Seg-mente  und,  bei  der  Dalmatik  der  Jungfrau, 
einen  breiten,  schwärzlichpurpurnen  Klavus  nebst  doppeltem  Ärmelbesatz,  welcher  bei 
der  Tunika  des  Kindes  etwas  schmäler  ist.  Zu  allen  diesen  Kriterien  tritt,  als  aus¬ 
schlaggebender  Faktor,  der  Umstand  hinzu,  dass  das  Fresko  in  einer  unregelmässigen 
Gallerie  des  ersten  Stockwerks,  weit  von  dem  Eingänge,  g'eraalt  und  von  Monumenten, 
die  ganz  augenscheinlich  der  Periode  des  Friedens  angehören,  umg'eben  ist.  Wir 
können  deshalb  de  Rossi’s  Ansicht,  dass  das  Fresko  aus  der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahr¬ 
hunderts  stamme,  nicht  beipflichten  und  verweisen  es  in  die  erste  Hälfte  des  4.  Jahrhun¬ 
derts.  Für  diese  Zeit  ist  die  Ausführung  eine  gute  zu  nennen;  am  bestengelang  dem 
Maler  die  Madonna,  die  einer  gewissen  Würde  nicht  entbehrt.  Ihrer  guten  Erhaltung“ 
wegen  bringen  wir  von  ihr  eine  besondere  Kopie  auf  Taf.  141.  Zwischen  den  ein¬ 
zelnen  Figuren  hängen  im  Hintergründe  flüchtig  angedeutete  Blumenschnüre;  ebenso 
flüchtig  sind  die  Rebgewinde  rechts  von  dem  Grabe  und  die  grünen  Blattvoluten, 
welche  in  den  beiden  Feldern  oberhalb  und  unterhalb  der  Huldigung  gemalt  sind.  ‘ 
Toccafondo,  der  vor  dreihundert  Jahren  das  Bild  für  Bosio  kopirt  hat,  also  zu 
einer  Zeit,  wo  es  ungleich  besser  erhalten  war,  besass  die  Verwegenheit,  es  auf  seiner 
Kopie  in  eine  Märtyrerscene  zu  verwandeln,  indem  er  aus  der  Gruppe  der  Madonna 
mit  dem  Kind  eine  knieende,  nackte  Märtyrerin,  aus  der  rothen  Kathedra  und  den  Guir- 
landen  Feuerflam]'nen,undaus  den  MagiernHenker  machte,  welche  Holz  herbeischleppen, 
um  dem  Feuer  neue  Nahrung  zuzuführen  I  Als  Bosio  des  groben  Unfugs  ansichtig 
wurde,  strich  er  die  trügerische  Kopie  durch  und  schrieb  dazu  die  Worte:  «Non  se 
vedeva  bene,  perö  se  lasci “  Er  kam  nicht  dazu,  eine  neue  Kopie  anfertigen  zu  lassen; 
das  Bild  wurde  erst  von  de  Rossi  veröffentlicht.  ^ 

6.  Bogen  des  «  Arkosols  der  Madonna  »  in  San  Callisto.  Eine  Stuckl.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taff.  143,  i,  u.  :44,  i. 

Die  Madonna  in  der  gleichen  Haltung  und  Gewandung  wie  5 ;  nur  ist  ihre  Gestalt 
etwas  schlanker  gebildet  und  hat  sie  den  Blick  auf  die  Magier  g'erichtet.  Diese  sind 
mit  einer  ungewöhnlich  langen  Tunika  bekleidet;  sie  stehen  sämmtlich  auf  der  linken 


’  Ueber  die  Vorarbeit  des  Malers  vgl.  oben  S.  7. 
■  Vgl.  meine  Alte  Kopien,  Taf.  XXII. 

’  Imviagini,  Taf.  II  (Madonna  in  Originalgrösse) 
und  III  (Cxesammtdekoration  der  Gräber);  letztere 
Kopie  wurde  von  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  36,  i 


u.  a.  m.  reproducirt.  Tiell  {^Maricndarstclhingen, 
Taf  III)  brachte  eine  eigene  Kopie,  welche  dieje¬ 
nige  de  Rossi’s  in  mehreren  Punkten  berichtigt  hat; 
auf  der  Parkerschen  Photographie  (bei  Roller,  Cata- 
covihes,  Taf  68, 2)  ist  nur  die  mittlere  Gruppe  sichtbar. 
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Seite  und  bieten  mit  ruhig-erer  Gebärde,  als  es  sonst  der  Fall  ist,  ihre  Geschenke  an. 
Der  Maler  hat  sie  so  zusammengedrängt,  dass  man  sie  jetzt,  bei  dem  verwitterten 
Zustand  des  Freskos,  schlecht  auseinanderhalten  kann.  De  Rossi’s  Kopist  hat  im  All¬ 
gemeinen  den  Charakter  des  Bildes  gewahrt;  er  fehlte  aber  in  sofern,  als  er  die  Farben 
nicht  ganz  richtig  getroffen  und  überall,  zumal  bei  den  Gesichtern,  die  Schäden  des  Üri- 
g'inals  ausgebessert  hat.  ‘  Als  die  einzige  zugängliche  Darstellung  der  Madonna  in 
der  Katakombe  des  hl.  Kallistus  g’ehört  sie  zu  denjenigen  Malereien,  welche  den 
unzähligen  Besuchern  jahraus  jahrein  gezeigt  werden;  daher  ist  sie  auch  mehr  als 
andere  der  Zerstörung  ausgesetzt. 

7.  Grab  einer  Gallerie  in  der  Nähe  der  Basilika  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  147. 

Diese  nach  de  Rossi’s  Tode  im  Jahre  1896  entdeckte  Malerei  ist  sehr  fragmen¬ 
tarisch;  man  sieht  nur  die  mittlere  Partie  eines  in  grosser  Eile  ausschreitenden  Magiers 
und  den  obersten  Theil  der  IMadonnengruppe,  die  eine  Ähnlichkeit  mit  2  und  3  zeigt. 
Wegen  Mangel  an  Raum  waren  auch  hier  nur  zwei  Magier  gemalt.  Wir  kommen 
weiter  unten  (§  60)  noch  einmal  auf  das  Bild  zurück. 

8.  Grabstätte  mit  der  Darstellung  der  Magier  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna 
Massimo.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  212.^ 

Die  gleiche  Anordnung  wie  bei  6  und  ebenfalls  sehr  verdorben;  von  der  Madonna 
zumal  ist  die  obere  Hälfte  vollständig  unkenntlich  geworden.  Trotzden  hat  V.  Schnitze 
auf  ihrem  Antlitz  ((einen  Zug  tiefen  Ernstes»  entdeckt. 3  Die  Magier  sind  nur  mit 
Schuhen  und  der  gegürteten  Tunika  bekleidet;  der  Mantel  und  die  Mütze  fehlen.  Der 
Maler  zeichnete  sich  flüchtig  und  roh  einige  Umrisse  in  den  frischen  Stuck,  hielt  sich 
aber  bei  der  Ausführung  des  Bildes  wenig  daran.  Dass  das  Fresko  der  nachkonstan- 
tinischen  Zeit  angehört,  beweist  nicht  bloss  der  Stil,  sondern  auch  das  Monogramm 
Christi,  welches  in  den  Mörtelverschluss  des  an  die  DanielgTuppe  anstossenden 
Grabes  eingeritzt  ist. 

9.  Front  des  Arkosols  15  in  der  Annonaregion  der  Domitillakatakombe.  Eine 
Stuck!.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  239. 

Wie  6,  bloss  in  ungekehrter  Reihenfolge.  Von^diesem  Fresko  habe  ich  bereits 
im  Jahre  1889  eine  Zeichnung  veröffentlicht.  5  Die  Kopie,  welche  ich  heute  biete,  ist 
vollständiger,  weil  ich  das  Original  nachträglich  mit  verdünnter  Säure  gereinigt  habe. 
Alles  ist  dadurch  deutlicher  g'eworden,  besonders  die  Madonnengruppe  und  die  Schüs¬ 
seln  der  Magier.  Das  Jesukind  streckt  beide  Idände  aus,  um  die  Gaben  in  Empfang 
zu  nehmen;  es  wird  von  der  Jungfrau  mit  der  Rechten  festgehalten.  Kind  und  Mutter 
sind  mit  einer  dunkelgelben  Dalmatik,  welche  sehr  breite  Ärmel  hat,  bekleidet.  Maria 


'  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  VIII,  S.  65  f. ;  I-iell, 
Mariendarstelhingen,  Fig.  17,  S.  240. 

*  Garrucci,  Storia,  11,  Taf.  73,  2  (unbrauchbar); 
Liell,  A[a7-iendarstellimgen,  Fig.  16,  S.  236  ff. 

^  Studien,  S.  200. 


Ungeachtet  seiner  Grösse  ist  das  Monogramm 
Liell,  dem  die  Malerei  als  «  vorkonstantinisch  »  gilt, 
entgangen. 

^  MadomienMldcr  aus  den  Katakomhen,  in  Koni. 
Quartalschr.,  1889,  Taf  VI-VII. 
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hat  die  Aus^'en  nach  aufwärts  gerichteti  ihre  Züge  sind  etwas  derb  und  die  einer  älteren 
Frau.  Um  den  Hals  trägt  sie  eine  Perlenschnur  und  über  dem  wellenförmig'  gelockten 
Haar  ein  gelbes  Kopftuch.  Die  Schüssel,  welche  der  erste  Magier  anbietet,  ist,  wie 
die  Form  und  Farbe  des  aufgehäuften  Inhaltes  beweist,  mit  Goldstücken  belegt;' 
in  diesen  wollte  der  Maler  ohne  Zweifel  das  «Gold»  andeuten.  Ähnlich  haben  wir 
uns  auch  das  von  Avanzini  in  einen  Kranz  verwandelte  Geschenk  des  Magiers  auf  dem 
unter  4  erwähnten  Bilde  zu  denken. 

10.  Linke  Wand  der  Krypta  der  Magier  in  der  nämlichen  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  231,  2.” 

Die  Scene  ist  auf  einem  schmutzigen,  grau  blauen  LTntergrunde  gemalt  und  sehr 
verblasst,  deshalb  auch  schwer  zu  erkennen.  Die  Magier  haben  ihre  volle  Tracht;  alle 
drei  sind  in  einem  röthlich  g'elben  Ton  gemalt,  der  durch  gelbe,  weisse  und  zinnober- 
rothe  Lichter  gehöht  ist;  der  mittlere  ist  der  am  wenigsten  beschädigte.  Von  der 
Madonnengruppe  sieht  man  nur  die  rothe  Kathedra  und  den  Kopf  des  Jesukindes; 
allem  Anscheine  nach  trugen  Mutter  und  Sohn  weisse  Gewänder. 

1 1.  Ein  seit  langem  verschollenes  Gemälde  der  Huldigung  der  Magier  hat  Bosio 
aus  der  Gaiusregion  der  Katakoi'nbe  des  hl.  Kallistus  veröffentlicht.  ^  Die  Kopie  des¬ 
selben  ist  eine  von  den  unzuverlässigen  des  Toccafondo;  die  Mag'ier  tragen  auf  ihr 
Stiefel  mit  Sporen  und  ihre  Geschenke  sind  in  flachen,  viereckigen  Schachteln  g'eborgen: 
offenbar  zwei  willkürliche  Zuthaten  des  Zeichners.  Maria  ist  baarhaupt  und  mit  der 
Tunika  und  einem  Mantel  bekleidet,  von  dem  man  nicht  weiss,  wo  er  anfängt  und  wo 
er  aufhört;  höchstwahrscheinlich  hatte  sie  nur  die  Armeitunika.  Das  Kind  war  w'ohl 
ebenfalls  bekleidet,  und  nicht  nackt,  wie  der  Kopist  es  abg'ezeichnet  hat,  da  die  Ma¬ 
lerei  dem  4.  Jahrhundert  angehört.  Dieses  ergibt  sich  aus  der  Scene  der  die  Anbe¬ 
tung  der  Statue  verweigernden  drei  Jünglinge,  welche  in  dem  Felde  gegenüber  gemalt 
waren.  Wie  bekannt,  kam  diese  Darstellung  erst  spät,  jedenfalls  nicht  vor  dem  3.  Jahr¬ 
hundert,  auf. 

12.  Boldetti  erwähnt  eine  Anbetung  der  drei  Magier,  welche  er  in  einer  Kammer 
des  ersten  Stockwerks  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla,  nicht  weit  von  der  Krypta 
des  Diogenes  fand;*  seiner  Gew'ohnheit  gemäss  hat  er  es  unterlassen,  ein  Wort  der 
Beschreibung  hinzuzufügen.  Der  Fundort  verweist  das  Bild  in  das  4.  Jahrhundert.  5 


‘  Ähnlich  geformte  Geldstücke  zeigt  das  Gold- 
glass  des  Geldwechslers  bei  Garrucci,  Storia,  III, 
TafF.  202,  I. 

*  De  Rossi,  Bidlett.,  1879,  Taf.  I-II. 

’  Bosio,  R.S.,  S.  127  ;  Aringhi,  S.  587  ;Bot- 

tari,  R.  S.,  II,  Taf.  82 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  35,  2. 

■’  Ciniiteri,  S.  21.  Wir  kommen  anfdie.se  Kam¬ 
mer  noch  weiter  unten  zurück. 


^  Die  von  de  Rossi  {Bullctf.,  1867,  S.  5)  für  eine 
Anbetung  der  Magier  ausgegebene  Malerei  eines 
Arkosols  der  Katakombe  der  hll.  Markus  und  Mar- 
cellianus  (nicht  Balbina)  habe  ich  von  der  Reihe 
ausgeschlossen,  weil  sie  nicht  die  Magier,  sondern, 
wie  es  scheint,  nur  ein  Dekorationsmuster  vorstelltc. 
Gegenwärtig  .sind  die  Farben  leider  fast  voll.ständig 
ver.schwundcn. 


Die  chrisiolo^ischen  Gemälde. 


97 


§  56.  Die  Magier  im  Anblick  des  Sternes. 

Hine  wunderbare  Erscheinung  am  Mimmel  hatte  den  Mag’iern  die  Geburt  des 
Ihiüsers  der  Welt  verkündet.  Der  Evangelist  erzählt:  «Als  nun  Jesus  geboren  war 
zu  Bethlehem  (im  Stamme)  Juda  zur  Zeit  des  Königs  TTerodes,  siehe  da  kamen  Weise 
aus  dem  Morgenlande  nach  Jerusalem,  und  sprachen:  Wo  ist  der  neugeborene  König 
der  Juden?  Denn  wir  haben  seinen  Stern  im  Morg'enlande  gesehen  und  sind  gekommen 
ihn  anzubeten  ».  Der  Stern  wurde  ihr  Wegweiser.  Nachdem  sie  Herodes  verlassen, 
«da  ging  der  Stern,  den  sie  im  Alorgenlande  gesehen  hatten,  vor  ihnen  her,  bis  er 
über  dem  Orte,  wo  das  Kind  war,  ankam  und  still  stand».  ^  Es  wird  besonders  her¬ 
vorgehoben,  dass  die  Magier  «bei  dem  Anblick  des  Sternes  eine  überaus  grosse  Freude 
hatten  ».  Dieser  Moment  ist  auf  einem  Fresko  aus  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  ver¬ 
gegenwärtigt.  ^  Dasselbe  gehört  zu  dem  Cyklus  der  christologischen  Gemälde  der 
Kammer  54  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Die  Gruppe  ist  sehr  lebendig  geschildert; 
die  Magier  sind  in  freudiger  Erregung  und  zeigen  nach  den  Stern:  einer  eilt,  einer  steht 
und  der  mittlere  hat  sich  auf  ein  Knie  niedergelassen.  Durch  diese  verschiedene 
Auffassung  der  einzelnen  Figuren  brachte  der  Künstler  eine  grosse  Abwechslung  in 
die  Scene.  Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  dass  bei  der  mittleren  Fig'ur  auch  ein 
höheres  Motiv  mitgewirkt  hat.  Denn  der  Stern  besteht  nicht,  wie  gewöhnlich,  aus 
einigen  Strahlen,  sondern  hat  die  Form  des  Monogrammes  Jesu  Christi,  das  aus  den 
beiden  Anfangsbuchstaben  des  Namen  (1  und  X)  gebildet  ist.  Man  wird  daher  unwill¬ 
kürlich  an  die  Worte  des  Heidenapostels:  «dass  in  dem  Namen  Jesu  sich  beugen  die 
Knie  derer,  die  im  Himmel,  auf  der  Erde,  und  unter  der  Erde  sind  »,3  erinnert.  Wel¬ 
chen  Werth  man  dieser  Vermuthung  auch  immer  beimessen  mag,  das  wird  man  nicht 
in  Abrede  stellen  können,  dass  die  Substituirung  des  Monogrammes  Christi  für  den 
Stern  sich  ganz  dem  Geiste  der  alten  Symbolik  anpasst.  Wir  haben  oben  eine  Pro- 
phezie,  in  welcher  der  Messias  Stern  genannt  wird,  angeführt.  Der  hl.  Johannes  be¬ 
zeichnet  in  seinem  Evangelium  (i,  9)  Christus  als  « das  wahre  Licht,  welches  alle 
Menschen,  die  in  diese  Welt  kommen,  erleuchtet»;  und  der  Heiland  sagt  von  sich 
selbst:  «Ich  bin  als  das  Licht  in  die  Welt  gekommen,  damit  jeder,  der  an  mich 
glaubt,  nicht  in  der  Finsternis  bleibe  ».^  Daher  wird  Christus  in  der  Inschrift  von 
Alltun  XOC  I  C)  C-)A.N()N'I  CON,  «  Licht  der  Verstorbenen  »  genannt.  Wie  allge¬ 
mein  diese  Symbolik  war,  zeigen  die  Worte,  mit  denen  Prudentius  seinen  Hymnus 
De  EpipJiauia  einleitet:  «Ihr  alle,  die  ihr  Christum  sucht,  hebt  euere  Augen  in  die 
Höhe:  dort  werdet  ihr  erblicken  können  das  Zeichen  der  ewigen  Glorie...  Dieser 
Stern  bleibt  ewiglich,  wird  niemals  untergehn  ».5 


'  IMatth.,  2,  g. 

Wilpert,  Cyklus,  Taff.  I-IV. 
^  Phil.,  2,  IO. 

Joh.,  12,  46. 


'  Prudent.,  Cathein.,  12,  i  ff.,  Migne  5g,  goi  f.  .Se- 
dulius(/i^7«;/.,  2, 33  ff.,  ed.  Hümer,  S.  165)  singt:  Ibant 
magi  quam  viderant,  .Stellam  sequentes  praeviam ; 
Lumen  requirunt  luraine,  Deum  fatentur  munere. 
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Die  angefCihrten  Stellen  mögen  zur  Erklärung  unserer  Malerei  genügen.  Sie 
steht  übrigens  nicht  vereinzelt  da.  Ein  Bild  an  der  Frontwand  eines  Arkosols  in  dei 
Katakombe  der  hl.  Cyriaka  weist  die  gleiche  Eigenthümlichkeit  auf.  Leider  hat  sich 
von  ihm  nur  der  Magier,  der  auf  das  Monogi'amm  zeigt,  erhalten  ( Faf.  241).  Letzteies 
hat  die  konstantinische  Form  in  einem  Kreise;  es  wurde  in  den  frischen  Stuck 
eingeritzt  und  dann  ausgemalt.  Das  Fresko  gehört,  aus  dem  oben  S.  127  angegebenen 
Grunde,  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  an. 


§  57.  Der  Stern  in  drei  Scenen  der  Huldigung  der  Magier. 

Die  zuletzt  behandelten  Scenen  der  Magierhuldigung  und  der  Erscheinung  des 
Sternes  wurden  auf  drei  Fresken  des  coemeterium  maius,  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  4.  Jahrhunderts,  in  eine  Gruppe  verschmolzen.  Eines  von  ihnen  (Taf.  166,  2) 
wurde  von  Garrucci  in  einer  ungetreuen  Zeichnung  veröffentlicht; '  die  beiden  andern 
sind  noch  unbekannt,  aber  so  schlecht  erhalten,  dass  ich  für  meine  Publikation  nur 
das  wenig-er  beschädigte  kopiren  liess  (Taf.  172,  2).  Sie  gleichen  sich  einander  und 
stammen  alle  drei  von  der  nämlichen  Künstlerfamilie.  Die  Archäolog'en  haben  sie  bis 
jetzt  mit  solcher  Einstimmigkeit  für  Darstellungen  der  Magier  vor  Herodes  erklärt, 
dass  ich  noch  zur  Zeit,  als  die  ersten  Bogen  des  vorliegenden  Werkes  gedruckt  wurden, 
dieselbe  Ansicht  vertrat.  Die  auf  S.  205  gegebene  Fig*.  18  lässt  den  Irrthum  begreif¬ 
lich  erscheinen;  denn  sie  zeigt  die  von  Garrucci  und  den  übrigen  veröffentlichte 
Malerei  vor  ihrer  Reinigung:  auf  ihr  sieht  man  thatsächlich  die  Magier  vor  einem 
Manne,  also  vor  Herodes.  Erst  bei  der  endgültigen  Beschreibung  der  drei  Fresken 
tauchten  in  mir  Zweifel  an  der  Möglichkeit  einer  Scene,  welche  die  Magier  mit 
Geschenken  vor  Herodes  darstellen  sollte,  auf.  Waschungen  mit  Säure  haben  die 
gewünschte  Klarheit  gebracht:  aus  Herodes  wurde  die  Madonna  mit  dem  Jesukinde. 
Die  Jungfrau  ist  baarhaupt  und  mit  der  mit  einem  schwarzen  Klavus  verzierten  Ärmel¬ 
tunika  bekleidet;  sie  hält  das  «in  Windeln  gewickelte  Kind»  in  den  Armen.  Der 
männliche  Gesichtsausdruck  ist  ihr  trotz  der  Waschung  geblieben.  Zwischen  ihr  und 
dem  ersten  Magier  erglänzt  ein  grosser,  aus  acht  Strahlen  zusammengesetzter  Stern. 

Von  den  zwei  unedirten  Malereien  befindet  sich  die  eine  rechts  im  Bogen  des 
Arkosols,  welches  schräg  gegenüber  dem  so  eben  beschriebenen  Bilde  angelegt  ist; 
sie  gleicht  ihm  selbst  in  der  Anordnung'  und  Richtung'  der  Figuren.  Die  andere 
(Taf.  172,2)  bildet  im  Kubikulum  der  Susanna  das  Gegenstück  zu  den  drei  durch  die 
Hand  Gottes  beschützten  Jünglingen;  auch  hier  nimmt  sie  die  rechte  Seite  des  Bog'ens 
ein.  Während  dort  die  Figuren  zum  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört  sind,  haben  sie 
sich  hier  zwar  ganz  erhalten,  sind  aber  stark  verblichen. 

M 

'  II,  67,  2.  Die  noch  ungetreuere  Kopie  Perrets  (I,  48)  lieferte  das  Gliche  für  die  Handbücher. 
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§  58.  Die  Prophezie  des  Balaam. 

Unter  den  in  der  Roma  Sotterranea  Bosio’s  veröffentlichten  Gemälden  aus  der 
Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  sehen  wir  drei,  welche  die  Übergabe 
des  Gesetzes  an  Moses  darstellen:  zwei  von  ihnen  sind  auf  Decken  von  Kammern, 
das  dritte  im  Bogen  eines  Arkosols  gemalt.  Die  letztere  Scene  (Fig.  17)  erinnert  ganz 
an  die  der  Sarkophage;  Moses  ergreift  mit  der  Rechten  die  Gesetzestafeln,  welche  ihm 
die  aus  Wolken  ragende  Hand  Gottes  darreicht.  ^  Um  die  Form  der  Hand  genau 
wiedergeben  zu  können,  wusch  ich  die  betreffende  Stelle  mit  reinem  Wasser.  Als  die 
leichte  Erdkruste  entfernt  war,  erschien  zu  meiner 
grossen  Verwunderung,  statt  der  Hand  mit  den  Ge¬ 
setzestafeln,  ein  aus  acht  Strahlen  gebildeter 
Stern,  auf  welchen  ein  mit  den  Gewändern  der  hei¬ 
ligen  Gestalten  bekleideter  Mann  mit  dem  Zeigefinger 
der  Rechten  hinweist.  ^  Das  Freko  schildert  also 
nicht  die  Gesetzesübergabe,  sondern  den  Propheten 
Balaam,  wie  er  die  Prophezie  (Wwa,  24,  17):  «Ein 
Stern  geht  auf  aus  Jakob...»  ausspricht.  Durch 
diese  Entdeckung  wurde  eine  völlig  neue  Scene  dem 
altchristlichen  Bilderkreise  zug'eführt,  eine  Sene,  die 
selbst  in  der  an  biblischen  Darstellungen  so  reichen 
Sarkophagskulptur  meines  Wissens  durch  kein  ein- 
zig'es  Beispiel  vertreten  ist. 

Es  war  nun  zu  untersuchen,  ob  Avanzini  auf  den 
beiden  andern  Kopien  der  «  Gesetzesübergabe  »  nicht 
den  gleichen  Irrthum  begangen  hat.  Das  eine  Ge¬ 
mälde  füllt  das  Feld  über  dem  Eingänge  der  Kammer  IX,  die  nur  wenige  Schritte 
von  dem  Arkosol  entfernt  ist  und,  wie  dieses,  immer  zugänglich  war.  Bei  diesem 
Bilde  musste  ich  ebenfalls  Waschungen  vornehmen,  und  zwar  mit  verdünnter  Säure, 
da  es  mit  einer  leichten  Schimmeldecke  überzogen  war.  Es  zeigte  sich  auch  hier 
der  Stern  mit  Balaam.  3  Nach  einem  solchem  Resultat  konnte  man  mit  aller  Wahr¬ 
scheinlichkeit  annehmen,  dass  Avanzini  denselben  Irrthum  auch  bei  der  dritten  Kopie 
der  vermeintlichen  Gesetzesübergabe  begangen  hat.  Die  Annahme  wurde  zur  Gewiss¬ 
heit,  als  ich  im  December  1899  das  verschollene  Originalgemälde  wiederfand.  Ohne 
eine  Reinigung'  desselben  vornehmen  zu  müssen,  erkannte  ich  sogleich,  dass  hier 
ebenfalls  Balaam,  nicht  Moses,  gemalt  ist.  ^  Somit  haben  wir  die  Scene  der  Ge- 


‘  Bosio,  R.S.,  S.  393  ;Ga.rrucci,-5’/ör/ß,  11,  Taf.57,  i. 
'  Taf.  159.3, 


’  Taf.  158,  2. 
Taf  165. 
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setzesübergabe  an  Moses  aus  dem  bis  jetzt  bekannten  Kreise  der  religiösen  Darstel¬ 
lungen  der  coemeterialen  Malerei  auszuschliessen  und  an  ihre  Stelle  Balaam  mit 
dem  Stern  zu  setzen. 

Alle  drei  Fresken  sind  auf  einem  doppeltschichtigen  Stuck  gemalt  und  stammen 
von  einer  Künstlerfamilie  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts.  Das  jüngste  ist 
das  zuletzt  erwähnte;  es  ist  das  einzige  in  den  Katakomben,  auf  welchem  sich  eine 
Figur  dem  Beschauer  von  der  Rückseite  darbietet.  Balaam  hat  immer  die  näm¬ 
liche  Haltung,  indem  er  mit  der  Linken  das  Pallium  heraufzieht  und  mit  der  Rechten 
auf  den  Stern  zeigt;  er  ist  bartlos,  nicht  bärtig,  wie  Avanzini  ihn  abgezeichnet  hat. 

Über  die  symbolische  Bedeutung  der  Scene  brauche  ich  nichts  zu  sagen;  denn 
sie  ist  durch  den  Gegenstand  der  Darstellung  selbst  gegeben:  jedermann  weiss,  dass 
die  Prophezie  Balaams  sich  auf  Christus,  den  der  Stern  versinnbildet,  bezieht. 


§  59.  Die  Prophezie  de,s  Michaeas. 


Auf  die  Frage  der  Magier,  «wo  der  neugeborene  König  der  Juden  sei»,  ant 
werteten  die  «Hohenpriester  und  Schriftgelehrten  des  Volkes»:  «Zu  Bethlehem  (im 
Stamme)  Juda;  denn  also  steht  geschrieben  durch  den  Propheten:  Und  du  Bethlehem 
im  Lande  (des  Stammes)  Juda,  bist  keineswegs  die  geringste  unter  den  Fürstenstädten 
Juda’s;  denn  aus  dir  wird  hervorgehen  der  Fürst,  der  mein  Volk  Israel  regieren  soll ».  ‘ 
Eine  Darstellung  dieser  Prophezie  findet  sich  auf  einem  Fresko  des  cubiculum  IV  in 
Santa  Domitilla,  von  dem  schon  Bosio  eine  ziemlich  gute  Kopie  Avanzini’s  veröffent¬ 
licht  hat.  ^  Der  mit  den  Gewändern  der  heiligen  Gestalten  bekleidete,  bärtige  Prophet 
zeigt  auf  die  durch  zwei  thurmartige  Bauten  repräsentirte  Stadt  Bethlehem,  vor  wel¬ 
cher  Maria  mit  dem  göttlichen  Kind  auf  dem  Schosse  sitzt,  heute  allerdings  fast  bis 
zur  Unkenntlichkeit  verblichen.  Das  Gemälde  ist  auf  einschichtigem  Stuck  ausge¬ 
führt  und  stammt  aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 

Die  von  dem  Propheten  und  von  der  Stadt  abgewendete  Richtung  der  Gruppe 
der  Madonna  mit  dem  Kind,  welche  der  Maler  ohne  weiteres  aus  den  Darstellungen 
der  Anbetung  der  Magier  entlehnt  hat,  führte  Bosio  und  andere  zu  der  Vermuthung, 
dass  dort,  wo  der  Stuck  herabgefallen  ist,  die  Magier  gemalt  gewesen  wären.  Eine 
solche  Zusammenziehung  verschiedener  Vorgänge  zu  Einem  Bilde  wäre  an  sich  nichts 
Ungewöhnliches  in  der  altchristlichen  Kunst;  wir  werden  mehreren  derartige  Beispielen 
begegnen.  In  dem  vorliegenden  Falle  ist  sie  aber,  wie  schon  de  Rossi  mit  richtigem 
Blick  erkannt  hat  und  unsere  Tafel  229  jedermann  klar  vor  die  Augen  führt,  durch  den 


‘  Matth.,  2,  2  ff.;  vgl.  Mich.,  5.  2. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  255;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  563; 
Bottari.A.A.,!!,  Taf.  71;  Garrucci,  Storia,  n,Taf.30; 
Liell,  Mariendarstellungcn,  Fig.  64,  S.  327  (nach  ei¬ 


gener  Kopie).  Perrets  {Catacombes,  I,  Taf.  21)  Abbil¬ 
dung  des  Propheten  ist  in  der  P'arbe  und  in  der 
Zeichnung  willkürlich;  sie  ging  in  die  geläufigen 
Handbücher  über. 
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Mang-el  an  Raum  ausgeschlossen;  denn  die  ausg'ebrochene  Stelle  war  durch  den  Felsen 
des  Ouellwunders  und  durch  die  breite  Umrahmungsborte,  welche  die  beiden  Bilder, 
wie  auf  den  übrigen  Wänden  der  Kammer, '  von  einander  schied,  ausgefüllt.  Das  Ge¬ 
mälde  ist  demnach  vollständig’;  es  fehlt  keine  Figur.  Dadurch  wird  auch  die  Deu¬ 
tung,  die  wir  von  ihm  aufgestellt  haben,  zur  Gewissheit  erhoben. 


§  6o.  Du;  Macükr  Mir  den  Hirten. 

Während  den  Magiern  ein  Stern  die  Geburt  des  Heilandes  anzeigte,  erfuhren 
die  Hirten,  welche  «in  derselben  Gegend  hüteten  und  bei  ihrer  Heerde  Nachtwache 
hielten  »,  sie  aus  dem  Munde  des  Engels:  «  Siehe»,  sprach  er  zu  ihnen,  «  ich  verkünde 
euch  eine  grosse  Freude,  die  allem  Volke  widerfahren  wird;  denn  heute  ist  euch  in  der 
Stadt  Davids  der  Heiland  geboren  worden,  welcher  Christus,  der  Herr,  ist.  Und  dies 
soll  euch  zum  Zeichen  sein:  Ihr  werdet  ein  Kind  finden,  in  Windeln  eingewickelt  und 
in  einer  Krippe  liegend».  Die  Hirten  machten  sich  in  Eile  auf  und  gingen  nach  Beth¬ 
lehem;  sie  «fanden  Maria  und  Joseph  und  das  Kind,  das  in  einer  Krippe  lag».“  Eine 
Malerei  aus  Santi  Pietro  e  Marcellino,  welche  schon  oben  ^  erwähnt  wurde,  ist  die 
einzige,  die  einige  Details  aus  diesen  Begebenheiten  zur  Darstellung  bringt.  +  Sie 
gehört  zu  der  Dekoration  zweier  Gräber,  die  unweit  der  Kapelle  der  Ortsheiligen  liegen. 
Das  untere  Eeld,  auf  welchem  die  uns  interessirende  Scene  gemalt  ist,  wurde  durch  einen 
spateren  loculus  verstümmelt.  Nicht  ganz  in  der  Mitte  war  die  Madonna  mit  dem 
Kinde,  auf  der  gewohnten  Kathedra  sitzend,  und  links  von  ihr  die  Magier  abgebildet;  von 
diesen  sieht  man  nur  das  Mittelstück  des  letzten,  von  jener  den  oberen  Theil.  Zwei 
Hirten  schliessen  die  Gruppe  ein.  Beide  sind  mit  der  gegürteten  Armeitunika  be¬ 
kleidet  und  haben  je  einen  kurzen,  graden  Stock,  der  eher  eine  Flöte  als  der  (gewöhn¬ 
lich  gekrümmte)  Hirtenstab  zu  sein  scheint.  Der  eine  erhebt  voll  Bewunderung  die 
rechte  Hand  in  der  Richtung,  wo  die  heilige  Jungfrau  mit  dem  göttlichen  Kinde 
sitzt:  rechts  von  ihm  ist  die  Krippe  flüchtig  durch  ein  Paar  Balken  angedeutet.  Den 
Abschluss  des  Freskos  nach  der  nämlichen  Seite  bilden  zwei  weibliche  Oranten, 
welche  mit  Dalmatik  und  Kopftuch  bekleidet  sind;  eine  dritte  ist  in  dem  Felde  da¬ 
rüber  gemalt.  Sie  versinnbilden  die  in  der  Seligkeit  gedachten  Verstorbenen,  die  in 
den  beiden  Wandgräbern  bestattet  waren.  Die  Malereien  stammen  aus  der  ersten 
Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 


'  Tat.  230. 

■  I.uk.,  2,  8-16. 
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!  Vgl.  S.  195. 
‘‘  Taf.  147. 


202 


Dreizehntes  Kapitel. 


§  6i.  Die  Krippe. 

Ein  ganz  eigenartiges  Fresko  bewahrte  die  bilderarme  Katakombe  des  hl.  .Sebas¬ 
tian.  In  der  Mitte  des  Bogens  eines  Arkosols  sah  man  die  Krippe  von  der  Form 
eines  schmalen  Tisches  mit  vier  Beinen:  auf  diesem  lag,  ganz  «in  Windeln  einge- 
wickelt»,  das  Jesukind;  im  Hintergründe  erschien  der  Kopf  eines  Esels  und  der  eines 
Ochsen,  und  darüber  die  Büste  des  Heilandes.'  Diese  Darstellung  verräth  augen¬ 
scheinlich,  und  zwar  wohl  schon  durch  Vermittlung  von  Ps- Matthäus  (c.  14),  den 
Einfluss  der  Prophezie  des  Habakuk:  «inmitten  zweier  Thiere  wirst  du  erkannt  wer¬ 
den»,  und  derjenigen  Isaias'  (i,  3),  welcher  die  beiden  Thiere  näher  bestimmt:  «Es 
kennet  der  Ochs  seinen  Eigenthümer  und  der  Esel  die  Krippe  seines  Herrn:  Israel 
aber  kennet  mich  nicht,  und  mein  Volk  versteht's  nicht».  Als  Entstehungszeit 
können  wir  auf  Grund  des  Stiles  und  des  Darstellungsgegenstandes  mit  Bestimmtheit 
die  zweite  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  angeben.  Der  Heiland  hatte  beide  .Male  den 
Nimbus.  Auf  dürftigem  Stuck  von  einer  Schicht  und  mit  schlechten  Farben  gemalt, 
ist  das  Bild  infolge  einer  unzeitigen  Waschung,  der  man  es  unterzog^en  hat,  heute  fast 
vollständig' verblasst,  so  dass  es  mir  nicht  möglich  war,  eine  Kopie  anfertigen  zu  lassen. 


§  62.  Die  Verkündigung  Mariae. 

Die  bisher  besprochenen  Fresken  führten  uns  die  von  den  Propheten  vorausge¬ 
sagte  und  von  ivunderbaren  Zeichen  begleitete  Geburt  des  Sohnes  Gottes  aus  der  Jung¬ 
frau  Maria  vor.  Ein  Eng'el  hatte  das  freudige  Ereigniss  den  Hirten,  ein  Stern  den 
Magiern  verkündet:  sie  alle  kamen,  um  in  dem  neugeborenen  Kinde  ihren  Gott  und 
Heiland  anzubeten.  Als  Heiden  standen  die  Magier  den  aus  dem  Heidenthum  be¬ 
kehrten  römischen  Christen  näher  als  die  jüdischen  Hirten;  daher  wurden  von  den 
Künstlern  der  drei  ersten  Jahrhunderte  nur  sie  in  die  Scene  der  Anbetung  aufgenom¬ 
men.  Erst  auf  einem  Gemälde  des  4.  Jahrhunderts,  und  nur  auf  einem,  sahen  wir 
neben  den  .Magiern  auch  die  Hirten.  Auf  allen  diesen  Darstellungen  tritt  natürlich 
die  Person  des  Gottmenschen  in  den  Vordergrund.  Nichtsdestoweniger  sind  sie  auch 
eine  Verherrlichung  seiner  heiligsten  Mutter.  Thatsächlich  nimmt  Maria  auf  ihnen 
einen  ganz  hervorragenden  Rang  ein,  ist  sie  eine  Hauptfigur.  Das  Alterthum  hat 
uns  aber  auch  Gemälde  überliefert,  auf  denen  sie  die  Hauptfigur  ist:  wir  meinen  die 
Gemälde  der  Verkündigung.  Sie  kamen  in  der  coemeterialen  Kunst  zu  Ende  des 
2.  Jahrhunderts  auf.  Die  Künstler  knüpften  an  den  Bericht  der  Heiligen  Schrift  an  und 
vergegenwärtig'ten  den  Moment  der  Unterredung,  welche  mit  der  Zusage  der  Jung¬ 
frau:  «  Siehe  ich  bin  eine  Magd  des  Herrn,  mir  geschehe  nach  deinem  Worte  »  schloss.  “ 


'  De  Rossi,  Bnllrtf.,  1S77.  Taff.  I-tl,  .S.  154  ff. 


'  Luk..  I,  31-38. 
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Der  En^'el,  mit  den  Gewändern  der  heiligen  Gestalten  bekleidet,  steht  vor  der  Jungfrau 
und  hat  die  Rechte  zum  Redegestus  erhoben;  Maria  empfängt  sitzend  die  Botschaft, 
wodurch  der  Maler  ihren  Vorrang  vor  dem  Engel  hervorheben  wollte. 

Es  lassen  sich  bis  jetzt  bloss  zwei  Gemälde  der  Verkündigung  nachweisen.  Das 
eine,  aus  dem  Ende  des  2.  Jahrhunderts,  wurde  von  Bosio  in  der  Prisciilakatakombe 
aufg'efunden  und  in  seiner  Roma  Sotteryanea  (S.  541)  nach  einer  Kopie  Avanzini’s 
veröftentlicht.  Bosio  wusste  es  nicht  zu  erklären:  «non  possiamo  determinare  che 
istoria  qui  si  accenni));  daher  blieb  es  auch  für  Aringhi  ein  Räthsel.*  Erst  Bottari 
hat  es  richtig  gedeutet;  er  brachte  Jedoch  seine  Ansicht  so  zaghaft  vor,  dass  er  am 
Ende  schrieb:  «  Ma  torno  a  dire  che  a  me  non  dando  l’animo  di  spiegare  il  sigmi- 
ficato  di  qiiesta  pittura,  ne  lascio  la  spiegazione  a  piü  eruditi  e  coraggiosi  di  me«.® 
Garrucci  bekannte  sich  ohne  Bedenken  zu  dieser  Auslegung;  ^  weil  aber  bis  zum 
Jahre  1891  keine  andere  Malerei  der  Verkündigung  bekannt  war,  so  wurde  sie,  trotz 
ihrer  Wiederveröftentlichung  durch  Liell,  von  einigen  neueren  Gelehrten  Deutsch¬ 
lands  angefochten.  Der  von  mir  in  der  Kammer  54  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  ent¬ 
deckte  Cyklus  aus  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  hat  indess  jedem  Einwande  den  Boden 
entzogen;  denn  hier  leitet  eine  dem  priscillianischen  Fresko  vollständig  ähnlich  gebil¬ 
dete  Verkündigung  die  Reihe  der  christologischen  Darstellungen  ein.  Das  Einzige, 
was  beide  Fresken  unterscheidet,  ist  die  Form  der  Rücklehne  des  Sessels,  auf  dem  die 
Jungfrau  sitzt:  auf  dem  Bilde  in  Santa  Priscilla  schliesst  dieselbe  gradlinig  ab,  auf  dem 
andern  ist  sie  abg'erundet.  Von  beiden  habe  ich  in  meinem  Cyklus  (Taff.  I-IV  und 
VI,  2)  eine  genaue  Kopie  veröffentlicht,  kann  daher  für  das  Nähere  auf  diese  Schrift 
verweisen.  Die  priscillianische  Scene  verdient  namentlich  unsere  Beachtung,  da  sie 
nicht  das  Glied  einer  fortlaufenden  Kette  von  christologischen  Gemälden  bildet  und  in 
ihnen  gewissermassen  aufgeht,  sondern  isolirt  und  als  die  einzige  Darstellung  eines 
ganzen  Plafonds  auftritt.  Dadurch  hat  der  Künstler  gezeigt,  wie  sehr  es  ihm  um  die 
Person  der  heiligen  Jungfrau  zu  thun  war.  Auf  den  übrigen  Fresken  der  Kammer  sind 
der  Gute  Hirt,  die  Auferweckung  des  Lazarus  und  die  drei  üblichen  Episoden  aus  der 
Geschichte  des  Propheten  Jonas  vergeg-enwärtigt.  5 


§  63.  Maria  mit  dkm  Jhsukind  auk  dkm  Bilde  der  SchlkikrCbergabe. 

Von  den  Tagen  der  Apostel  angefangen,  hat  es  in  der  Kirche  immer  solche  ge¬ 
geben,  welche  «  in  der  Hoffnung  auf  eine  innigere  Vereinigung  mit  Gott«  ^  die  Jung¬ 
fräulichkeit  dem  ehelichen  Leben  vorzogen.  Diese  ermahnt  Klemens  R.  in  seinem 
Briefe  an  die  Korinther  zur  Demuth  und  Bescheidenheit;  sie  dürften  deshalb,  schreibt 
er,  «nicht  hochmüthig  werden,  da  ein  Anderer  es  sei,  der  die  Gabe  der  Enthaltsam- 


'  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  296. 

*  Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  176,  S.  142. 
’  Storia,  II,  Taf.  75,  i,  S.  81  f. 


AlariendarsteUung'oi ,  Taf.  II,  i,  S.  19g  ff. 

'  Taff.  44  n.  45,  2. 

^  Axh&ricig.,  Lcgatio pro  Christianis,  Migne  6,965. 
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keit  verleihe».'  Der  Heilig-e  meint  hier  aug-enscheinlich  Jungfräuliche  beiderlei 
Geschlechtes.  Der  Apostelschüler  Ignatius  spricht  dagegen  von  Jungfrauen:  iin 
Briefe  an  die  Smyrnaer  sendet  er  ihnen  Grüsse  und  in  dem  an  Polykarp  verlangt  er 
von  ihnen'einen  «  reinen,  mackellosen  Lebenswandel  Wie  hervorragende  Gelehrte 
annehmen,  handelt  es  sich  hier  um  gottgeweihte  Jungfrauen,  die  m  der  Kirche 
schon  damals  eine  eigene  Familie  bildeten  und  der  Abtheilung  der  Witwen  zuge¬ 
wiesen  waren;  deshalb  wurden  sie  mitunter  auch  selbst  «Witwen»  genannt. 3 

Der  erste  Kirchenschriftsteller,  der  sich  ausführlich  mit  den  gottgeweihten  Jring- 
frauen  beschäftigt,  ist  Tertullian.  Aus  seiner  Schrift  De  -eelandis  virginibus  erfahren  wir, 
dass  die  Jungfrauen  sich  durch  ein  Gelübde  Gott  weihten.  Da  die  Gelübdeablegung 
öffentlich  in  der  Kirche  geschah,  so  wurden  die  Jungfrauen  dadurch  den  Gläubigen 
natürlich  bekannt.*  In  seinem  Rigorismus  sieht  rerttillian  darin  eine  Gefahr  füi  ihre 
Tugend;  er  fürchtet,  dass  die  grossen  Ehrungen  von  Seiten  der  «  fraternitas  »  ihnen 
zum  Schaden  gereichen  könnten  und  möchte  es  lieber  sehen,  dass  die  Jungfrauen  un¬ 
bekannt  blieben:  «virgo  sanctior  gaudebit  sibi  etsoli  Deo  nota».^  Dass  das  Gelübde 
frühzeitig  in  eine  bestimmte  Formel  sich  kleidete,  ist  eine  Annahme,  welche  in 
der  Natui-  der  Sache  selbst  begründet  ist.  Diese  Formel  wurde  bei  der  Ablegung  des 
Gelübdes  von  der  Kandidatin  vom  Blatte  abgelesen.  Ihr  Wortlaut  mag  je  nach  den 
Umständen  des  Ortes  und  der  Zeit  verschieden  gewesen  sein;  dem  Inhalte  nach  blieb 
sie  sich  immer  gleich,  weil  das  Wesen  des  Gelübdes  sich  nicht  änderte.  Letzteres 
umfasst  sozusagen  ein  negatives  und  ein  positives  Element,  indem  die  Jungfrau  auf 
die  irdische  Ehe  verzichtete,  der  Welt  und  ihren  Freuden  entsagte  und  dafür  eine  geis¬ 
tige  Ehe  mit  Christus  einging.  Während  die  «weltlichen  Bräute»  zu  ihrer  Vermäh¬ 
lung  mit  dem  Schleier  auf  dem  Kopfe  erschienen  und  dann  verhüllt  ihrem  Bräutigam 
übergeben  wurden,  empfingen  die  «Bräute  Christi»  den  Schleier  bei  der 
Ceremonie  ihrer  mystischen  Vermählung“  selbst.  Darauf  beziehen  sich  die 
Ausdrücke:  velari,  per  sacra  vela  Deo  nubere,  cumcapite  velato,  velamine  sancto  cri- 
nibus  imposito,  welche  w’ir  auf  Grabschriften  lesen.'"  Als  eine  tadelnswerthe  Aus¬ 
nahme  berichtet  Tertullian,  dass  in  einigen  Gegenden  Afrikas  die  Gelübdeablegung 
ohne  Übergabe  des  Schleiers  vorgenommen  wurde,  und  dass  die  Jungfrauen  unver- 
schleiert  einhergingen.  Gerade  daran  knüpft  sich  die  Veranlassung,  der  wir  den  Liber 
de  velandis  virginibus  verdanken.  Es  fielen  nämlich  irgendwo  Misshelligkeiten  und 
Reibungen  zwischen  den  Verschleierten  und  Unverschleierten  vor.  Lim  durch  Gleich¬ 
förmigkeit  im  äusseren  Erscheinen  für  die  Zukunft  Jeder  Klage  vorzubeugen,  scheint 


‘  I  Coriufli.,  38,  ed.  Funk,  109. 

^  Ep.  ad  Smyrn.,  13,  ed.  Funk,  244 ;  cp.  ad  Polyc., 
5-  272- 

’  Vgl.  Funks  Anmerkung  zu  Ignatius,  Ep.  ad 
Smyrn.,  13,  244,  und  Tertull.,  Devcl.  virgg.,  9. 

*  TertulL,  a.  a.  O.  14  Migne,  2,  908  f.  Für  das 
Folgende  ist  meine  Schrift:  Die  gottgeweihten  Jung¬ 
frauen  in  den  ersten  Jahrhunderten  der  Kirche  zu 


befragen.  In  die.‘=er  Monographie  habe  ich  zum 
ersten  Mal  versucht,  auf  Grund  der  patristischen 
Litteratur  und  der  Grabdenkmale  ein  annähernd 
vollständige.s  Bild  von  den  gottgeweihten  Jung¬ 
frauen  der  Urkirche,  von  ihrem  Stande  und  ihrer 
Lebensweise  zu  entwerfen. 

’  Tertull.,  a.  a.  O. 

^  Wilpert.  Gottgesv.  Jimgfrauen.  S.  9  u.  21. 
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der  Bischof  des  betreflenden  Distriktes  den  Jungfrauen  das  Tragen  des  Schleiers  un¬ 
tersagt  zu  haben,  tlegen  diese  ungewohnte  Massregel  erhebt  sich  Tertullian  und 
sucht  die  absolute  Nothwendigkeit  des  Schleiers  zu  beweisen.  Es  ist  zu  beachten, 
dass  Tertullian  da,  wo  er  jenen  Bischof  apostrophirt,  den  Schleier  «  dicatum  Deo  ha- 
bitum»,  das  gottgeweihte  Kleidungsstück  nennt:  «  O  sacrilegae  manus,  quae  di¬ 
catum  Deo  habitum  detrahere  potuerunt!  (Juid  peius  aliquis  persecutor  fecisset,  si  hoc 
a  virgine  electum  cognovisset?  Denudasti  puellam  a  capite,  et  tota  iam  virgo  sibi 
non  est:  alia  cst  facta.  Exsurge  igitur,  veritas,  exsurge,  et  quasi  de  patientia  erunipe: 
nullain  volo  consuetudinem  defendas...  Te  esse  demonstra  quae  virgines  tegis».' 


Aus  der  oben  (S.  90)  angeführten  Stelle  Tertullians  erhellt,  dass  der  Schleier  der 
Bräute  Christi  dieselbe  Form,  wie  derjenige  der  gewöhnlichen  Verheirateten  hatte. 

Die  Gelübdeablegung  wurde  von  dem  Bischof  selb.st  vorgenommen.  Um  das 
Feierliche  der  Cereraonie  zu  erhöhen,  pflegte  man  sie  auf  hohe  Feste,  an  denen  das 
Volk  sich  zahlreich  zum  Gottesdienste  einfand,  zu  verlegen.  Zur  Zeit  des  hl.  Ambro¬ 
sius  war  dafür  Ostern  bestimmt:  «Ostern  ist  gekommen;  auf  dem  ganzen  Erdkreise 
wird  das  Sakrament  der  Taufe  gespendet,  und  empfangen  die  gottgeweihten  Jung¬ 
frauen  den  Schleier».  Eine  so  allgemein  verbreitete  Praxis  setzt  voraus,  dass  sie 
nicht  in  den  Tagen  des  Heiligen  aufkam,  sondern  schon  lange  Zeit  in  Übung  war.  An 
diesem  Feste  wurde  der  Gottesdienst,  wegen  der  Aufnahme  der  Neophyten  in  die  Kirche, 
besonders  feierlich  begangen,  was  bei  den  Betheiligten  einen  unauslöschlichen  Ein¬ 
druck  hinterlassen  musste.  Ausser  Ostern  finden  wir  als  Einkleidungstag  Epiphanie“ 


■  Tertull.,  De  vcl.  virgg.,  3,  Migne,  2,  892. 


'  Vgl.  Usener,  Weihnachtsfest,  S.  271  ff. 
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und  das  Fest  der  beiden  Apostelfürsten  verzeichnet. '  Alaicellina  z.  B.,  die  Schwester 
des  g'rossen  Ambrosius,  erhielt  den  Schleier  am  Feste  dei  Epiphanie  des  Jahres  353 
in  der  Vatikanischen  Basilika,  und  zwar  aus  den  Händen  des  Papstes  Liberius. 

Wie  es  sich  von  selbst  versteht,  pflegte  der  Bischof  vor  der  Einkleidung  eine 
den  Umständen  angemessene  Ansprache,  (callocutio»,  zu  halten.  F^ragmente  solcher 
Ansprachen  hat  uns  der  hl.  Ambrosius  überliefert;  in  ihnen  werden  an  erster  Stelle 
die  Schönheit  des  «himmlischen  Bräutigams)),  seine  Gottheit  und  seine  Tugenden 
gepriesen,  damit  die  Jungfrau  von  der  hohen  Bedeutung  der  getroftenen  Wahl  recht 
durchdrungen  werde.  «Die  beste  Hochzeit  hast  du  erwählt»,  sprach,  um  ein  Beispiel 
anzuführen,  Papst  Liberius  bei  der  Einkleidung  der  hl.  Marcellina.  «Du  siehst,  wie 
viele  Menschen  gekommen  sind,  den  Geburtstag  deines  Bräutigams  zu  feiern.  ■  Er  hat 
einst,  zu  einer  Hochzeit  geladen,  Wasser  in  Wein  venvandelt;  er  wird  auch  an  dir  die 
hochheilige  Weihe  der  Jungfräulichkeit  vollbringen...  Er  hat  einst  viertausend  mit 
fünf  Broden  und  zwei  Fischen  gespeist;  mehr  Gäste  hat  er  zu  deiner  Hochzeit  geladen, 
nicht  um  sie  mit  Gerstenbrod,  sondern  mit  Himmelsbrod,  mit  seinem  Leibe  zu  sätti¬ 
gen».  Und  nach  einigen  schönen  Gedanken  über  die  Gottheit  Christi,  «auf  dem  das 
Auge  des  himmlischen  Vaters  mit  Wohlgefallen  geruht»,  erfolgt  die  Aufforderung: 
«  laebe  also  den,  welchen  der  Vater  liebt;  ehre  ihn,  den  der  Vater  ehrt».* 

Um  den  Jungfrauen  ein  passendes  Vorbild  für  ihren  schweren  und  opfervollen 
Beruf  aufzustellen,  wies  der  Bischof  auf  Maria  hin,  welche  «das  heilige  Banner  unver¬ 
sehrter  Jungfräulichkeit  Christo  zu  Ehren  aufgepflanzt  hat  ».^  Maria  galt  von  jeher 
als  die  Lehrerin  der  Jungfräulichkeit,  an  ihr  sollten  sich  die  Schülerinnen  bil¬ 
den.  So  verlangt  es  Ambrosius,  welcher  im  zweiten  Buche  seiner  Schrift  De  virginibus 
ein  Bild  von  dem  Leben  Mariae  entwirft;  und  nachdem  er  mit  steter  Rücksichtnahme 
aufseinen  praktischen  Zweck,  Jungfrauen  zu  unterweisen,  die  Vorzüge  und  Tugenden 
der  Mutter  Gottes  geschildert,  schliesst  er:  «Maria  ist  ein  Spiegel  der  Jung'frauschaft; 
das  Leben  der  Einen  ist  eine  Schule  für  Alle».‘^ 

Ein  unschätzbares  Bild  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla  veranschaulicht  uns  in 
schlichter  Weise  die  Übergabe  des  Schleiers  an  eine  gottgeweihte  Jungfrau.^ 
Es  ist  in  der  Lünette  der  Hinteiwand  der  Kammer  V,  auf  zweischichtigem  Stuck, 
gemalt  und  stammt  aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts.  Um  das  aus  zwei 
Gruppen  bestehende  Gemälde  geschickt  dem  Raume  anzupassen,  theilte  der  Künstler 
es  durch  eine  Einzelfigur,  welche  daneben  zu  malen  war,  und  stellte  die  Gruppen  als 
Gegenstücke  einander  gegenüber.  ®  Durch  dieses  der  Symmetrie  gebrachte  Opfer  hat 


'  Wilpert,  Gottgeiv.  Kugfraucn,  S.  14. 

’  Ambros.,  De  virgg.,  3,  i,  Migne  16,  219  ff. 

^  Ambros.,  De  instit.  virg.,  5,  iligne  16,  314. 

'  Ambros.,  De  virgg.,  2,  2  Migne  208  ff. 

^  Wilpert,  Gottgciü.  Jiijigfraiicii,  Taf.  I,  und  un¬ 
sere  Taff.  79*8i. 

^  Das  Gleiche  that  der  Künstler,  von  welchem  die 
hresken  des  Arkosols  der  Carvilia  Lucina  herrühren: 


in  der  Lünette  (Taf.  106,  i)  sind  die  zwei  zusammen¬ 
gehörigen  Jonasbilder  durch  die  Gruppe  des  beten¬ 
den  Daniel,  welcher  neben  sie  darzustellen  war,  ge¬ 
trennt.  Noch  beachtenswerther  sind  jene  Fresken  des 
Sündenfalles,  auf  welchen  zwischen  Adam  und  Eva 
einmal  der  ruhende  Jonas  und  zweimal  der  Gichtbrü- 
chige  gemalt  wurde.  Hierhin  gehört  endlich  auch 
das  Bild  der  Unterredung  Christi  mit  der  Samariterin 
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er  zwar  den  Raum  schön  ausgefüllt,  den  Sinn  der  Darstellung  aber  nicht  unerheblich 
getrübt.  In  der  Mitte  befindet  sich  eine  ungewöhnlich  grosse,  weibliche  Gestalt,  — 
als  Hauptfigur  oftenbar  diejenige,  welche  in  dem  Grabe  daiainter  bestattet  -war.  ^  Sie 
ist  als  Selige  aufgefasst,  da  ihre  Arme  zum  Gebete  ausgebreitet  sind;^  ihre  reiche 
Gewandung  besteht  in  weissen  Schuhen,  weisser  Untertunika,  Purpurdalmatik  und 
weissem  mit  Purpurstreifen  und  Fransen  verziertem  Schleier. 

Die  beiden  Gruppen  neben  der  Orans  sind,  der  Form  des  Feldes  entsprechend, 
in  einem  viel  kleineren  Verhältniss  gehalten;  um  den  soeben  gerügten  Fehler  des 
Künstlers  gut  zu  machen,  haben  wir  sie  uns  mehr  im  Hintergründe  zu  denken. 
Links ^  sitzt  auf  einer  Kathedra  ein  bärtiger  Greis,  der  Bischof,  mit  der  Ärmeltunika 
und  der  mit  einer  Kapuze  versehenen  Paenula  bekleidet;  er  hat  die  rechte  Hand  fast 
wagerecht  erhoben  und  den  Zeigefinger  zum  Gestus  des  Zeigens  ausgestreckt.  Er 
spricht  zu  einer  Unverschleierten,  welche  neben  ihm  steht  und  in  den  Händen  eine 
offene  Schriftrolle  hält:  sie  stellt  die  noch  unverschleierte  Jungfrau  dar,  wie  sie  bereit 
ist,  die  Formel  des  Gelübdes  von  der  Rolle  abzulesen.  Gleich  der  Orans  in  der  Mitte 
trägt  sie  Schuhe,  eine  weisse  Untertunika  und  eine  Dalmatik,  die  aber  dunkelgelb  und 
mit  dem  einfachen  Purpurklavus  verziert  ist.  Hinter  ihr  und  zum  Theil  verdeckt, 
daher  unterg'eordneten  Ranges,  steht  ein  mit  Schuhen  und  einer  grünlichen  Tunika 
bekleideter  junger  Mann,  welcher  in  den  Händen  ein  längliches  Stück  Tuch  hält. 
Dasselbe  ist  weiss  und  mit  zwei  Purpurstreifen  versehen,  von  denen  der  linke  nach 
unten  zu  in  der  Dalmatik  der  Unverschleierten  sich  verliert.  Da  der  junge  Mann 
kein  Obergewand,  sondern  nur  die  grüne  Tunika  trägt,  so  ist  damit  ausgeschlossen, 
dass  der  weisse  Tuchstreifen,  wie  bisweilen  behauptet  wurde,  zu  seiner  Gewandung 
gehöre.  Ich  kann  in  ihm  auch  nicht  eine  Tunika  erkennen,  wie  ich  es  bei  meiner 
ersten  Publikation  des  Freskos  angenommen  habe.-^  Denn  auf  allen  mir  nachträglich 
bekannt  gewordenen  Monumenten,  welche  tunikahaltende  Persönlichkeiten  abbilden, 
herrscht  darin  Übereinstimmung-,  dass  die  Tunika  mit  der  Halsöffnung  nach  oben 
gekehrt  ist  und  dass  die  Ärmel  angegeben  sind.  5  In  dieser  Weise  würde  man 
solche  Gestalten  auch  heute  noch  malen,  während  auf  unserem  Fresko,  dem  allge¬ 
meinen  Brauch  entgegen,  die  Halsöffnung  nach  unten  g-ekehrt  und  die  Ärmel  bloss 
durch  einen  weissen  Einschnitt  angegeben  wären.  Der  Einschnitt  soll  indess  wohl 
nur  eine  Falte  andeuten;  und  die  « Halsöftnung »  ist  ein  weisser  Farbenschmiss,  den 
der  Künstler  angebracht  hat,  um  den  Tuchstreifen  sowohl  unten  abzuschliessen  als 
auch  von  dem  bräunlichen  Fleischton  des  Beines  und  der  grünen  Tunika  dessen,  der 
ihn  hält,  abzuheben.  Es  bleibt  daher  nichts  anderes  übrig,  als  in  dem  oblongen 


in  der  Kammer  III  der  Domitillakatakombe :  dort  steht 
die  Frau  links,  der  Heiland  rechts,  und  zwischen  bei¬ 
den  vollzieht  sich  das  Wunder  der  Brodvermehrung. 
^’’gl.  darüber  S.  6i. 

‘  Taf.  80. 

’  Siehe  darüber  unten  §  1 1 6. 

>  Taf.  79. 


Über  die  Standestunika  der  Jungfrauen  siehe 
meine  Gol/geiv.  Jttngfrazien,  S.  15  ff.;  sichere  Er¬ 
wähnung  geschieht  ihrer  erst  bei  Schriftstellern  des 
4.  und  der  folgenden  Jahrhunderte. 

^  Garrucci,  Storia,  III,  Taf.  201,  3;  V,  Taff.  334, 
2;  372,  2;  381,  2;  Ive  Blant,  Sarcofhages  de  la  Gaule, 
Taf.  iS,  3. 
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Stück  Tuch  einen  weissen,  mit  den  üblichen  Streifen  verzierten  Schleier,  und  in  dem 
Jünglinge  einen  an  der  Einkleidung'  betheilig'ten  Diakon  zu  erblicken.  Der  Bischof 
nimmt  die  Ceremonie,  wie  alle  liturgischen  Handlung'en,  auf  der  Eathedra  sitzend 
vor,  wog'eg'cn  der  Diakon,  entsprechend  seiner  Bestimmung  als  Dienei,  steht,  des 
Augenblicks  g'ewärtig',  wo  er  den  Schleier  dem  Bischöfe  zu  übeiieichen  hat,  damit 
dieser  ihn  der  Jungdrau  aufsetze.  Der  Bischof  hält  die  Anspiache,  dei  (jcstus  seiner 
ausgestreckten  Idand,  welchem  auch  sein  Blick  folg't,  richtet  sich  nach  der  Seite  hin, 
wo  wir  Maria  mit  dem  göttlichen  Kinde  auf  dem  Schosse'  sehen.  Es  scheint, 
als  wollte  er  durch  seine  Geberde  der  einzukleidenden  Jungfrau  sagen:  «Hane  imi- 
tare,  filia!  »,  «diese  nimm  dir.  Tochter,  in  deinem  neuen  Stande  zum  Vorbild!»^ 
Maria  sitzt  auf  der  gewöhnten  Kathedra  und  hält  mit  beiden  Händen  das  nackte  Jesu- 
kind:  sie  ist,  wie  auf  mehreren  andern  Eresken,  unverschleiert  und  nur  mit  Schuhen 
und  der  losen  Arineltunika,  welche  der  schmale  Klavus  ziert,  bekleidet.  In  ihrer 
äusseren  Erscheinung  nähert  sie  sich  am  meisten  der  Madonna  von  den  zwei  Magiern 
in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  MarcellinusD  das  Kind  erinnert  an  das  der 
priscillianischen  Madonna  mit  Isaias.  + 

Die  Orans  in  der  Mitte  ist,  wie  bemerkt,  die  Verstorbene,  deren  irdische  Hülle 
in  dem  unter  der  Malerei  befindlichen  Grabe  beigesetzt  wurde;  sie  ist  das  Bild  der 
virgo  velata,  welche,  um  den  Ausdruck  einer  Inschrift  aus  Vercellae  zu  gebrauchen, 
«mit  dem  heiligen  Schleier  auf  dem  Haupte  in  den  Himmel  eingegangen  ist)).  ^  In 
passender  Weise  wurde  an  ihrem  Grabe  jene  Scene  vergegenwärtigt,  welche  die 
entscheidendein  ihrem  Leben  war,  nämlich  ihre  Einkleidung  zur  Jungfrau. 

Das  Fresko  ist  nur  um  ein  halbes  Jahrhundert  jünger,  als  der  Traktat  De  velandis 
virgijiibus,  in  welchem  Tertullian  von  den  gottgeweihtenjungfrauen  mit  solchem  Nach¬ 
druck  das  Tragen  des  Schleiers  fordert.  Obgleich  es  eine  Scene  schildert,  die  sich  alljähr¬ 
lich  oft,  sehr  oft  in  der  Kirche  abgespielt  hat,  so  ist  es  unter  den  coemeterialen  Fresken 
ein  L^nikum  geblieben.  Wie  wir  schon  einmal  betont  haben  und  weiter  unten  noch 
ausführen  werden,  lag  es  nicht  im  Geiste  der  altchristlichen  Grabmalerei,  Episoden 
aus  dem  irdischen  Leben  des  Verstorbenen,  selbst  nicht  solche  religiöser  Natur,  vor¬ 
zuführen.  Dieser  ablehnenden  Richtung' ist  es  zuzuschreiben,  dass  wir  z.  B.  nichtein 
einziges  Bild  einer  Bischofs-  oder  Priesterweihe  besitzen.  Dass  man  bei  unserer  Ver¬ 
storbenen  eine  Ausnahme  gemacht  und  sie  in  dem  Moment,  wo  sie  sich  Gott  zum 
Opfer  bringt,  dargestellt  hat,  erhöht  den  Werth  des  Bildes.  Wir  sind  demnach  nicht 
zu  weit  gegangen,  wenn  wir  es  oben  als  unschätzbar  bezeichnet  haben:  es  ist  un¬ 
schätzbar,  weil  es  eine  liturgische  Handlung  vergeg'enwärtigt  und  weil  es  das  einzige 
in  seiner  Art  ist.  Neben  dem  Inhalt  verdient  auch  die  künstlerische  Seite  desselben 
unsere  Beachtung-  und  Anerkennung;  es  gehört  unstreitig  zu  den  sehönsten  in  den 
Katakomben  Roms.  I.)a  es  überdies  sehr  gut  erhalten  ist,  so  haben  wir  es  für  noth- 

“  Taf.  8i. 

'  Ambros.,  De  instif.  virg.,  14,  iligne  16,  326. 

’  Taf.  60. 


’  Taf.  22. 

^  Vgl.  darüber  Wilpert,  Gottgexveihte  liingfraueii, 
S.  21  u.  39. 
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wendig  erachtet,  von  den  beiden  Gruppen  und  von  der  Orans  besondere  Kopien,  an¬ 
fertigen  zu  lassen  und,  im  Interesse  der  Deutlichkeit,  jeder  eine  eigene  Tafel  zuzu¬ 
weisen.  Von  einer  Kopie  der  ganzen  Komposition  glaubten  wir  dag'egen  absehen  zu 
dürfen,  weil  wir  eine  solche  bereits  in  unserer  Schrift  über  die  gottgeweihten  Jungfrauen 
gebracht  haben. 

Bei  allen  Vorzügen  zeigt  das  Fresko  in  der  reichen  Ornamentik  der  Gewandung 
bereits  die  Anzeichen  des  beginnenden  Verfalles.'  Aus  diesem  Grunde  ist  seine 
Entstehung  in  die  zweite  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  anzusetzen. 


ji  64.  Maria  als  Orans  und  mit  dhm  Jksukinde  auf  finfm 
Fresko  des  coemetertum  maius. 


Auf  S.  47  r  seiner  Roma  Sotterniuea  veröffentlicht  Bosio  aus  der  «  ostrianischen  » 
Nekropole  Fresken,  welche  ein  ganz  besonderes  Interesse  bieten.  Die  Figuren,  alle 
in  Brustbildformat,  bilden  den  Schmuck  des  Arkosols  der  Kammer  V.  In  der 
Mitte  des  Bogens  sehen  wir  das  Medaillon  des  jugendlichen  Christus,  links  eine  Ma¬ 
trone  und  rechts  einen  Mann,  beide  mit  zum  Gebete  erhobenen  und  ausgebreiteten 
Armen; die  Limette  füllt,  zwischen  zwei  einander  zugewendeten  Monogrammen  Christi, 
eine  betende  Frau,  vor  der  ein  Knabe,  welcher  nicht  betet,  gemalt  ist.  Über  die  Be¬ 
deutung  der  letzteren  Gruppe  herrscht  bei  Bosio  kein  Zweifel;  die  erklärende  Unter¬ 
schrift,  die  nicht  präciser  abgefasst  sein  könnte,  lautet:  «Die  glorreiche  Jungfrau  im 
Gebete  und  mit  Christus  unserem  Herrn  auf  dem  Schosse,  wie  die  zwei  Zeichen  des  ^ 
bezeugen,  die  auf  beiden  Seiten  stehen)).  Diese  Auslegung  blieb  nicht  unbestritten. 
Schon  Bottari  «glaubte  nicht  denjenigen  verurtheilen  zu  sollen,  der  sich  nicht  zu  der 
Ansicht  Bosio’s  bekennen  würde)).  Es  sei,  meint  er,  sicher  «nicht  unwahrscheinlich, 
dass  die  Frau  die  Stifterin  der  Malerei,  und  das  Kind  einen  Sohn  von  ihr...  dar¬ 
stelle  )).^  Bottari’s  Deutung  wurde  in  neuerer  Zeit  besonders  in  Deutschland  ver¬ 
fochten.  Die  Mehrzahl  der  Archäologen  hielt  es  jedoch  mit  Bosio;  de  Rossi  selbst 
nahm  das  Fresko  in  seine  Sammlung  der  Madonneiibildnisse  aus  den  Katakomben 
auf  und  veröffentlichte  es  in  einer  farbigen  Kopie.  Seine  Ansicht,  dass  es  sich  um 
eine  Darstellung  der  Mutter  Gottes  handle,  stützt  der  Meister  auf  drei  Gründe;  er  beruft 
sich  zunächst  auf  die  beiden  Monogramme,  denen  er  eine  auf  Christus  hinweisende 
Bedeutung  zuschreibt,  ferner  auf  die  Haltung  des  Kindes,  dessen  Arme  nicht,  wie  die 
der  Mutter,  zum  Gebete  ausgebreitet  seien,  und  dann  auf  die  formelle  Fassung  der 
(ff-uppe,  welche  in  der  byzantinischen  Kunst  für  Madonnendarstellungen  angenommen 
worden  sei. 

’  Vgl.  oben  S.  132.  '  Bottari,  R.  V.,  III,  S.  83. 
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Als  ich  vor  zwölf  Jahren  meine  Schrift  über  den  Cyklus  christologischer  Gemälde 
veröffentlichte,  erschienen  mir  diese  Gründe  nicht  stichhaltig":  ich  schloss  meine  Be¬ 
sprechung'  des  frag'lichen  Hildes  mit  den  Worten:  ((So  lange  also  die  Monumente 
selbst  nicht  deutlichere  Paralleldarstellungen  an  die  Hand  liefern,  kann  ich  die  Orans 
nicht  anders  als  wie  die  übrigen  Oranten  erklären  )).  ^  Die  Beweiskraft  der  von  de  Rossi 
vorgebrachten  Gründe  ist  seitdem  nicht  grösser  geworden;  wohl  aber  haben  sich,  bei 
meinem  weiteren  Studium,  die  erforderlichen  Parallelen  eingestellt,  und  diese  reden 
mit  solcher  Deutlichkeit,  dass  ich  mich  genöthigt  gesehen  habe,  meine  frühere  Ansicht 
aufzugeben.  Die  Parallelen  sind  uns  in  den  neun^  Brustbildern  Christi  geboten, 
welche  sich  an  den  Gräbern  verschiedener  Katakomben  finden;  eines  derselben  wurde 
von  Boldetti  zerstört,  die  übrigen  sind  erhalten  und,  mit  Ausnahme  von  zweien, 
bekannt.  Alle  stammen,  wie  unsere  Malei'ei,  aus  dem  4.  Jahrhundert:  worauf  es 
aber  hier  besonders  ankommt,  ist  die  Thatsache,  dass  in  allen  neun  Fällen,  ausser 
der  Büste  Christi,  wenigstens  noch  ein  anderes  Bild  an  der  betreffenden 
Grabstätte  existirt,  welches  den  Heiland  irgendwie  zum  (Gegenstände  hat. 
Der  besseren  Übersicht  halber  wollen  wir  die  einzelnen  Beispiele  hier  anführen. 

I.  in  der  Kammer  lY  in  Santa  Domitilla  sehen  wir,  ausser  der  Büste  Christi, 
die  Auferweckung  des  Lazarus  und  Orpheus:  2.  in  dem  x\rkosol  daneben  die  Brod- 
vermehrung  und  die  Auferweckung  des  Lazarus 3.  in  der  Krypta  der  Magier  der¬ 
selben  Katakombe  Christus  zwischen  den  Aposteln,  die  Anbetung  der  Magier  und  die 
Aufer\veckung  des  Lazarus;  4.  in  der  Krypta  des  Diogenes,  ebenda,  die  Auferweckung 
des  Lazarus;  5.  in  der  Basilika  der  hll.  Markus  und  Marcellianus  die  Brodvermehrung; 
6.  in  einem  Arkosol  der  liberianischen  Region  in  San  Callisto  Christus  als  Richter 
von  Verstorbenen;  7.  in  einer  Kammer  der  Soteriskatakombe  die  Auferweckung  des 
Lazarus;  8.  in  dem  Arkosol  einer  Kammer  von  San  Sebastiano  Christus  in  der  Krippe 
zwischen  den  beiden  Thieren;  9.  in  dem  Arkosol  der  Celerina  in  Pretestato  das  Mo 
nogramm  Christi  zwischen  zwei  Tauben.'^  Diese  regelmässig  sich  wiederholende 
Erscheinung  ist  in  unserer  Frage  von  entscheidender  Bedeutung;  denn  wenn  die  Büste 
Christi  an  neun  Grabstätten  niemals  allein  auftritt,  sondern  stets  von  einer  oder  meh¬ 
reren  andern  Darstellungen  des  Heilandes  beg'leitet  ist,  so  sind  wir  genöthigt,  auch 
für  die  zehnte  Grabstätte,  nämlich  für  unser  Arkosol,  die  Existenz  einer  solchen  Dar¬ 
stellung  anzunehmen;  diese  kann  aber  keine  andere  als  das  Lunettenbild  sein:  wir 
haben  somit  in  der  betenden  Frau  die  Mutter  Gottes,  in  dem  Knaben  Christus 
zu  erkennen. 

Das  durch  Induktion  gewonnene  Resultat  erschliesst  uns  nun  das  richtige  Ver- 
ständniss  der  Gruppe  an  sich  wie  in  ihrem  Verhältniss  zu  den  übrigen  Gemälden  des 
Arkosols.  Jetzt,  nachdem  eS  feststeht,  dass  in  der  Lünette  Maria  und  der  Jesuknabe 

'  Cyklns,  S.  48.  ’  Bosio.  R.  R.,  S.  267;  Arin^hi,  R.  S.  1  S.  575; 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  hier  nur  die  '  Bottari,  R.  S.  II  Taf.  77;  txarrucci,  Storia,  II,  Taf.  33, 
aus  der  Zeit  der  Bestattung-  stammenden  Fresken  2,  und  unsere  Taf.  228,  3  u.  4. 
heranzuziehen  sind.  Taff.  18 1,  i;  231. 
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gemalt  sind,  erklärt  sich  die  Anwesenheit  der  MonogTanime  Christi  bei  dieser  Gruppe, 
erklärt  sich  g'anz  besonders  die  Abwesenheit  derselben  bei  den  Gestalten  der 
zwei  Betenden,  welche  ini  Bogen  gemalt  sind  und  die  in  dem  Arkosol  beigesetzten 
Verstorbenen  vorsteilen.  Hätten  die  Monogramme  den  Zweck,  daraufhinzuweisen, 
dass  die  ((Verstorbenen  in  Christo  leben»,  so  durften  sie,  aus  dem  gleichen  Grunde, 
auch  bei  den  zwei  im  Bogen  angebrachten  Oranten  nicht  fehlen;  dass  der  Künstler 
sie  trotzdem  hier  auslassen  konnte,  wo  er  sie  doch  bei  der  Madonnengruppe  angebracht 
hat,  ist  ein  Fingerzeig,  dass  durch  die  Monogramme  die  Persönlichkeit  des  Kindes 
und  damit  zugleich  auch  die  der  Mutter  bestimmt  werden  sollte.  Jetzt  erklärt  sich 
weiter,  warum  der  Knabe  nicht  betet  und  warum  er  als  auf  dem  Schosse  sitzend  auf¬ 
gefasst  ist:  wäre  er  ein  einfacher  Verstorbener,  so  hätte  der  Künstler  ihn  wahrscheinlich 
als  Orans  und  sicher  neben  die  Mutter  gemalt.  ^ 

Die  Fresken  des  Arkosols  bringen  im  Bilde  zum  Ausdruck,  was  die  oft  citirte 
Inschrift  des  (ientianus  in  Worten  sagt.  ^  In  dieser  Inschrift  wenden  sich  die  Hinter¬ 
bliebenen  an  den  Verstorbenen,  dass  er  ((in  seinen  (iebeten  für  sie  bitten  möge;  denn 
sie  wüssten,  dass  er  bei  Christus  sei»;  ((et  in  orationi(bu)s  tuis  roges  pro  nobis  quia 
scimus  te  in  )^».  Christus  ist  hier  zweimal  dargestellt:  im  Bog'en  als  Jüngling  mit 
dem  Nazarenerhaar,  in  der  Limette  als  Knabe  auf  dem  Schosse  seiner  heiligen  Mutter. 
Letztere  ist  gleichfalls  als  Orante  geschildert;  also  auch  ihr  gilt  die  Bitte:  ((in  deinen 
(iebeten  bitte  für  uns;  denn  wir  wissen,  dass  du  bei  Christus  bist!»  Wie  wir  später 
sehen  werden,  sind  es  in  der  alten  Epigraphik  immer  nur  die  verstorbenen  Ange¬ 
hörigen,  denen  sich  die  Hinterbliebenen  in  das  Gebet  empfehlen,  und  welche  eben 
deshalb  in  der  coemeterialen  Kunst  als  Oranten  abgebildet  wurden;  hier  ist  es  zum 
ersten  Mal,  dass  auch  Maria  als  Betende,  also  als  solche  erscheint,  die  bei  Gott  für 
Lebende  Fürsprache  einlegen  soll.  Bei  allem  Werth,  den  die  Malerei  für  den  Ma¬ 
rienkult  im  Alterthum  hat,  darf  sie  uns  nicht  sonderlich  überraschen;  gibt  ja  doch 
schon  der  hl.  Irenäus,  also  mehr  als  hundert  Jahre  früher,  der  Muttei'  Gottes  den  Titel 
,  (( advocata  »,  Sach  wal  terin.  ^ 

Obgleich  das  Bild  der  Madonna  mit  dem  Jesuknaben  unzählige  Male  veröffentlicht 
wurde,  konnte  ich  eine  so  wichtige  Darstellung  von  meinem  Werke  nicht  ausschliessen 
und  fertigte  von  ihr  schon  vor  längerer  Zeit  eine  neue  Kopie  an,  welche  auf  Taf.  163,  2 
wiedergegeben  ist;  sie  sollte,  zusammen  mit  den  drei  übrigen  Fresken  des  Arkosols, 
eine  Tafel  ausmachen.  Da  die  beiden  im  Bogen  gemalten  Oranten  stellenweise 
mit  einer  stalaktitartigen  Kruste  bedeckt  waren,  so  unterzog  ich  sie  im  Mai  des  Jahres 
1 900  einer  Waschung  mit  verdünnter  Säure.  Die  Arbeit  war  infolge  der  unbequemen 
Stellung,  in  der  ich  sie  —  knieend  —  vornehmen  musste,  wie  auch  wegen  der  harten 
Kruste  so  schwierig,  dass  ich  genöthigt  war,  mich  mit  einer  oberdächlichen  Reinigung 
zu  begnügen.  Schliesslich  war  von  dem  Präparat  noch  ein  reichliches  yuantum 

'  Vgl.  Taff.  90,  2 ;  212  u.  243,  2.  In  zwei  weiteren  i  S.  24  f.)  steht  das  betende  Kind  neben  dem  Vater. 
Fällen  (Taf.  21,  2;  Bosio  S.  S.  279;  Garrucci,  '‘Wilpert,  Ts.f.  g,  4. 

Storni  II  Taf  35,  2  und  meine  Alte  Kopien  Taf  XIII,  ’  Contra  hacres.,  5,  19,  Migne  7,  1 175. 


2  1  2 


Dreizehntes  Kapitel. 


übrig*.  Statt  es  auszug'iessen,  wollte  ich  es  lieber  zu  einer  Reinigung*  der  Madonnen- 
g’ruppe  verwenden,  welche  ebenfalls  stellenweise  überkrustet  und  obendrein  noch  durch 
allerlei  Flecke  entstellt  war.  Schon  nach  den  ersten  Waschungen  erkannte  ich,  dass 
die  Kruste  einen  geringeren  Widerstand  als  bei  den  Bildern  im  Bogen  bot;  ich  sah 
ausserdem,  dass  die  Züge  der  Madonna  mit  jeder  neuen  Waschung  zu  ihren  Gunsten 
sich  veränderten.  Wiewohl  ich  auch  bei  dieser  Arbeit  knieen  musste,  so  ruhte  ich 
nicht  eher,  bis  der  Kopf  der  Madonna  und  des  Kindes  vollständig  oder  fast  voll¬ 
ständig  und  das  Librige  der  beiden  Figuren  in  der  Ilauptsache  gereinigt  war.  Meine 
Mühe  wurde  reichlich  belohnt:  die  Taff.  207  ff.  zeigen,  dass  ich  den  am  sorgfältigsten 
ausgearbeiteten  Madonnenkopf,  der  in  den  Katakomben  gemalt  ist,  sozusagen  wieder 
ins  Dasein  zurückgerufen  und  der  wissenschaftlichen  Forschung  zugeführt  habe.  Von 
der  mit  Gement  ausgefüllten  Bruchstelle  abgesehen,  ist  das  Gemälde  vollständig 
erhalten;  der  darunter  befindliche  loculus  wurde  nämlich  nicht  später  ausgebrochen, 
wie  man  bisher  zu  behaupten  pliegte,  sondern  gehört  zu  der  ursprünglichen  Anlage. 
Der  Künstler  hat  hier  und  bei  den  drei  übrigen  Figuren  des  Arkosols  das  Brustbild¬ 
format  gewählt,  um  grössere  Köpfe  malen  zu  können;  die  meiste  Mühe  verwendete  er 
sichtlich  auf  die  Gestalt  der  Mutter  Gottes,  welche  besser  als  die  andern  ausgeführt  ist 
und  im  Verhältniss  zu  der  im  Bogen  abgebildeten  Matrone  eine  viel  reichere  (Gewan¬ 
dung  und  einen  kostbareren  Schmuck  trägt.  Unsere  Doppeltafel  208-209  bringt  das 
Mittelstück  in  drei  Viertel-tdrösse  des  Originals,  Taf.  207  die  ganze  Gruppe.  Ein  Ver¬ 
gleich  der  Tafeln  mit  den  veröffentlichten  Kopien  ergibt,  dass  letztere  insgesammt  völlig 
unbrauchbar  sind.  Zur  Kennzeichnung  dieser  Kopien  magg'enügen,  dass  diejenig*e 
Liells,  ”  welche  unter  ihnen  als  die  getreueste  gelten  konnte,  dem  (3riginal  gegenüber 
sich  jetzt  wie  eine  Karrikatur  ausnimmt.  ^ 

Sonderbarer  Weise  hat  kein  einziger  von  den  Gelehrten,  die  das  Fresko  bespro¬ 
chen  haben,  die  Gewänder  der  Jungfrau  verstanden;  alle  sagen,  dass  sie  mit  Schleier, 
Tunika  und  einem  weiten  Mantel  bekleidet  sei,  während  sie  in  Wirklichkeit  nur 
einen  zarten  durchsichtigen  Schleier  und  die  breitärmelige  Dalmatik  trägt.  Der 
Schleier  ist  bläulich  weiss,  die  Dalmatik  dunkelgelb  und  an  den  Ärmeln  wie  an  der 
Brust  mit  breiten  Streifen  von  tiefblauen,  fast  schwarzem  Purpur  verziert.  Die  Tunika 
des  Knaben  ist  von  brauner  Farbe  und  hatte  an  den  Achseln  i'unde  Segmente  von 
gleichfalls  dunklem  Purpur;  sie  zeigt  bereits  den  dreieckigen  Halsausschnitt.  An  die 
nachkonstantinische  Zeit  mahnt  auch  der  reiche  Schmuck,  mit  dem  die  Jung’frau  ver¬ 
sehen  ist:  um  den  Hals  hat  sie  ein  aus  Perlen  und  Edelsteinen  bestehendes  Halsband, 
und  an  den  Ohren  hängen  zwei  grosse  Perlen.  In  solcher  Weise  pflegten  die  Künstler 
der  letzten  Periode  der  Katakomben  den  weiblichen  Theil  der  himmlischen  Bewohner 
auszustatten.  Diese  aus  dem  Orient  nach  Rom  verpflanzte  Liebe  zur  Pracht  steigerte 
sich  immer  mehr,  bis  sie  in  der  byzantinischen  Kunst  in  eine  wahre  Prunksucht  aus¬ 
artete.  seit  der  Zeit  Justinians  stehen  die  Darstellungen  der  Mutter  Gottes  hinsichtlich 


Mariendarstclliingcn ,  Taf.  VI. 


^  De  Rossi’s  Kopist  hat  alle  Farben  verfehlt. 
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des  Reichthunis  der  äusseren  Ausstattung'  den  Kaiserinnen  in  nichts  nach.  Wie 
schon  andere  bemerkt  haben,  ist  unser  Bild  das  älteste  von  denen,  die  später  in  der 
byzantinischen  Kunst  so  sehr  beliebt  wurden.  Sprechen  so  alle  Anzeichen  für  die 
nachkonstantinische  Zeit  des  Freskos,  so  möchten  wir  bei  seiner  Datirung-,  in  Anbe¬ 
tracht  der  künstlerischen  Ausführung-  der  Madonna  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  nicht 
überschreiten.  Hiermit  harmonirt  auch  der  Umstand,  dass  die  im  Bogen  gemalte 
Büste  des  Heilandes  noch  des  Nimbus  entbehrt.  Daher  ist  als  Entstehungszeit 
desselben  etwa  die  Mitte  des  angegebenen  Jahrhunderts  anzunehmen. ' 

Wir  haben  eine  grossere  Anzahl  Malereien  besprochen,  welche  die  hl.  Jung¬ 
frau  mit  ihrem  göttlichen  Sohne  vorführen.  Sie  umspannen  den  Zeitraum  von  dem 
Anfang  des  2.  bis  zum  Ende  des  4.  Jahrhunderts.  Die  Hauptfigur  auf  ihnen  ist  na¬ 
türlich  immer  Christus,  mag  er  auch,  wie  es  meistens  der  Fall  ist,  als  unmündiges 
Kindaufdem  Schosse  seiner  Mutter  erscheinen:  ihm  gebührt  die  Anbetung  der  Weisen; 
er  ist  es,  den  Isaias  in  seinen  Prophezien  verherrlicht;  er  ist  der  von  Balaam  geweis- 
sagte  Stern  aus  Jakob  und  um  seinetwillen  wird  Bethlehem  von  Michäas  glücklich 
gepriesen.  Anderseits  lässt  sich  nicht  in  Abrede  stellen,  dass  auch  Maria  eine  her¬ 
vorragende  Rolle  spielt.  Dieses  gilt  besonders  von  den  zwei  zuerst  und  den  beiden 
zuletzt  besprochenen  Gemälden:  -  dort  wird  sie  als  die  jungfräuliche  Mutter  Gottes,  hier 
als  das  Vorbild  der  gottgeweihten  Jungfrauen  und  als  Fürbitterin  derer,  welche  die 
Verstorbenen  auf  der  Erde  zurückgelassen  haben,  hingestellt.  Die  vier  genannten 
Bilder  vereinigen  also  die  grossen  Privilegien,  mit  denen  die  Vorsehung  die  Mutter 
Gottes  ausgezeichnet  hat;  besser  als  es  in  irgend  einem  der  schriftlichen  Denkmäler 
aus  den  Jahrhunderten  der  Verfolgungen  geschieht,  charakterisiren  sie  mit  wenigen, 
aber  kräftigen  Zügen  die  Stellung  Mariae  in  der  Kirche  der  ersten  Jahrhunderte  und 
zeigen,  dass  dieselbe  im  Wesentlichen  schon  damals  die  gleiche  wie  in  den  spä¬ 
teren  Zeiten  war. 


II. 

Jesus  Christus  als  Wunderthäter. 


Mit  Ausnahme  der  Fresken,  auf  denen  Christus  als  Guter  Hirt,  Richter  und 
Lehrer  geschildert  ist,  sind  es  vor  allem  die  Darstellungen  von  Wundern,  in 
denen  er  als  Erwachsener  auftritt.  Wenn  wir  nach  dem  Grunde  fragen,  warum  gerade 
diese  an  den  Gräbern  so  häufig  angebracht  wurden,  so  finden  wir  die  Antwort  schon 
in  der  Heiligen  Schrift.  Der  Heiland  selbst  berief  sich,  zum  Beweise  seiner  Gottheit, 
den  Jüngern  gegenüber  auf  die  von  ihm  gewirkten  Wunder:  «Glaubet  ihr  nicht,  dass 


'  Vgl.  darüber  auch  S.  133. 


’  Taff.  22 ;  83, 


u.  81 ;  207  ff. 
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ich  im  Vater  bin  und  der  Vater  in  mir  ist?  Wenn  nicht,  so  glaubet  mir  doch  um  der 
Werke  willen«.'  Denn  « die  Werke,  welche  ich  im  Namen  meines  Vaters  wirke, 
diese  g'eben  Zeugniss  von  mir«.’  Durch  die  Wunder  hat  Christus  thatsächlich  be¬ 
wiesen,  dass  er  über  der  natürlichen  Ordnung"  der  Dinge  stehe,  dass  er  der  Herr  und 
Beherrscher  der  Natur,  mit  einem  Worte  dass  er  (;ott  ist:  «  Ipsa  Deum  virtus  facto- 
rum  et  mira  loquuntur«,  sagt  PrudentiusN  Der  Glaube  an  seine  Gottheit  ist  es 
auch,  welchen  der  Heiland  bei  den  meisten  Wunderwirkungen  fordert  oder  nachdrück¬ 
lich  betont.  Bevor  er  die  Auferweckung  des  Lazarus  vollzog,  veranlasste  er  Martha, 
die  Schwester  des  Verstorbenen,  zu  dem  Bekenntniss:  «Ja,  Herr!  ich  glaube,  dass  du 
Christus,  der  Sohn  des  lebendigen  Gottes  bist,  der  in  diese  Welt  gekommen  ist«.-^ 
Von  der  Heilung  des  Gichtbrüchigen  und  der  Haemorrhoissa  versichert  er,  dass  er  sie 
zur  Belohnung  des  Glaubens  an  ihn  gewirkt  habe:  «Tochter»,  sagte  er  zur  Frau, 
«sei  getrost!  dein  Glaube  hat  dir  geholfen  «0  und  den  Gichtbrüchigen  heilte  er,  da  er 
«den  Glauben«  derer  «sah»,  die  den  Kranken  durch  das  Dach  herabgelassen  hatten.^ 
Der  Aussätzige  ferner  hatte  seinen  Glauben  an  Christus  dadurch  bekundet,  dass  er  ihn 
anbetete  und  auf  sein  Antlitz  vor  ihm  niederfiel.’  Der  Blindgeborene  endlich  wurde 
sehend  gemacht,  weil  «die  Werke  Gottes  an  ihm  offenbar  werden  sollten«:  Christus 
schenkte  ihm  mit  dem  leiblichen  Auge  auch  das  geistige,  den  Glauben.  Denn  als  er 
sich  ihm  später  als  den  Sohn  Gottes  zu  erkennen  gab,  da  «  fiel  «  der  Geheilte  «  nieder» 
und  betete  ihn  an.  ^  Wenn  also  die  Christen  die  eine  oder  die  andere  dieser  Heilungen 
oder  Auferweckungen  an  ihren  Gräbern  malen  Hessen,  so  brachten  sie  dadurch,  sich 
gewissermassen  mit  dem  Geheilten  oder  Auferweckten  identificirend,  ihren  Glauben  an 
die  Gottheit  Christi  und  die  Bitte  um  einen  analogen  Machterweis  im  Bilde  zum  Aus¬ 
druck;  denn  Er  «hat  die  Gewalt  über  Tod  und  Leben  in  seiner  Hand«^  und  «kann 
auch  sie  vom  Tode  zum  ewigen  Leben  erwecken«.  Wie  sehr  sich  diese  Gedanken 
mit  den  Anschauungen  der  Alten  decken,  beweist  das  Epitaph,  welches  Damasus  für 
seine  eigene  Grabstätte  verfasst  hat: 


QVI  GRADIENS  PELAGI  FLVCTVS  COllPRESSIT  AMAROS 
VIVERE  QVI  PRAESTAT  IMORIENTIA  SEillXA  TERRAE 
SOLVERE  QVI  POTVIT  LETAEIA  VIXCVJ.A  MORTIS 
POST  TENEBRAS  FRATREM  POST  TERTIA  LVMIXA  SOLIS 
AD  SVPEROS  ITERVM  MARTHAE  DONARE  SORORI 
POST  CINERES  DAMASVM  FACIET  QVIA  SVRGERE  CREDO 


‘  Joh,,  14,  1 1  f. 

^  Joh.,  IO,  25. 

'  Apoth.,  649;  Migne  59,  975. 

^  Joh.,  II,  27. 

'  Matth.,  9.  22;  Mark.,  5,  25  ff.;  Luk.,  Ö,  42  ff. 

®  Matth.,  6,  I  ff.;  IMark.,  2,  3  ff.;  Euk.,  5,  18  ff. 

‘  Matth.,  8,  2  ff.;  !Mark.,  i,  40  ff.;  Luk.,  5,  12  ff. 

®  Joh.,  9,  38;  Mark.,  8,  22  ff.  Zu  dem  blinden  Bar- 
timäus  sagte  der  Heiland:  «Geh  hin,  dein  Glaube 


hat  dir  geholfen»  (Mark.,  10,  52);  und  zu  dem  blin¬ 
den  Bettler:  «Sei  sehend!  dein  Glaube  hat  dir  ge¬ 
holfen  »  (Luk-,  t8,  42). 

®  Dü  rcsiirr.  mort.,  372  ff.,  inter  opp.  Cypr.,  ed. 
Hartei,  III,  324:  Cuncti  Dominum  cognoscite  verum, 
Qui  solus  animam  faciat  contendere  lucem  Eandem- 
que  potest  in  tartara  trudere  poenae  Et  cui  cuncta 
patet  vitae  mortisque  potestas. 

Ihm,  Damasi  eplgrammafa,  S.  13,  n.  g. 
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«  Der  über  die  bitteren  Woogen  des  Meeres  dahinschritt,  der  dein  abgestorbenen 
Saamenkorn  in  der  Furche  neues  Leben  verleiht,  der  (Lazarus)  die  Todesbande  lösen 
und  ihn  aus  dem  finsteren  Cfrabe,  wo  er  drei  Tage  geleg'en,  der  Schwester  Martha  wie- 
dergeben  konnte:  dieser  rvird,  das  ist  mein  fester  (Jlaube,  auch  mich  Damasus  aus  dem 
Staube  zum  ewigen  Leben  erwecken». 

Mit  dieser  (Grabinschrift  verdient  der  bekannte  Passus  der  Constttutiones  afosto- 
licae  (5,  7.  Migne  i,  843),  welcher  inhaltlich  mit  ihr  verwandt  ist,  zusammengestelltzu 
werden:  «  Ferner  glauben  wir  an  eine  Auferstehung,  und  zwar  auf  Grund  der  Auferste¬ 
hung*  des  Herrn.  Denn  Er  ist  es,  welcher  den  Lazarus  drei  Tage  nach  der  Bestat¬ 
tung  zum  Leben  zurückrief,  der  des  Jairus  Töchterchen  und  den  Sohn  der  Witwe 
von  den  Todten  auferweckte,  und  der  selbst,  gemäss  der  Anordnung  des  Vaters,  nach 
drei  Tagen  wieder  auferstand  und  dadurch  das  Pfand  unserer  Auferstehung  geworden 
ist.  Er,  der  Jonas  nach  drei  Tagen  lebendig  und  unversehrt  aus  dem  Leibe  des  Meer¬ 
ungeheuers  und  die  drei  Jünglinge  aus  dem  Feuerofen  zu  Babylon  und  Daniel  aus 
dem  Rachen  der  Löwen  herausführte,  Erwird  auch  uns  dem  Tode  zu  entreissen  vermö¬ 
gen  ».  In  den  zwei  folgenden  Absätzen  erwähnt  der  Verfaser  noch  die  Heilungen  des 
Gichtbrüchigen,  der  verdorrten  Hand  und  des  Blindgeborenen,  ferner  die  Vermehrung 
der  Brode  und  Fische,  die  Verwandlung*  des  Wassers  in  Wein  und  die  Herbeischaffung* 
des  Stater  aus  dem  Maule  des  Fisches,  und  beide  Male  wird  ein  Hinweis  auf  die 
Auferstehung  eingeschoben:  h  m-b;  ■m).  Y,iiäc  rivs-'sfsi  —  i  ceVö;  m.i  -c,'};  vs-zpoiic  ävsysfsi. 
Lange  vor  Damasus  und  den  apostolischen  Konstitutionen  schrieb  der  hl.  Irenaus: 
«Wer  die  Heilung  verleiht,  kann  auch  das  Leben  verleihen;  und  wer  das  Leben  gibt, 
der  gibt  seinem  Geschöpfe  auch  die  Unsterblichkeit». '  Alter  noch  ist  das  Zeugniss  des 
hl.  Justinus  M.,  welcher  als  den  Zweck  der  neutestamentlichen  Wunderthaten  den 
Glauben  an  Christus  hinstellt  und  mit  diesem  Glauben  die  Bürg*schaft  der  Auferstehung 
zur  ewigen  Seligkeit  verbindet:...  Xfieeö;.  5;  -zai  iv  rip  yhsi  'jirröv  -secivecu  -zai  eouc  Fz  ys- 
vsrr,c  -mi  -zaeä  -J,'/  edp-z«.  y.ai  ■zm'fO’j;  m.i  ■/m/.o'E  idcctco.  eov  gEV  ä/./.saftctl.  eov  bi  zai 

dzo'jeiv.  rov  5s  zeti  opäv  sm  /.öjin  aSizm  zai  vszpo'k  5s  ävaas*437.{  -za!  r:3l*f,3a;... 

aOeo;  5s  zai  saOsa  i~'ÄSL  rssiOwv  z7.i  so»;  srsVzIsöv  x'.ass'jsiy  jiskhovsat.  sei  z’dv  ws.  sv 
wvi  3io|i7.so;  ■lisa.s/mv.  'f'Aai  -<m  itrzp7.5s5oiiSVmv  oz:’  ai-.o'j  'irAr^rr^.  ö/.5z/,*r,pov  ausov  i'/ 

zrj  5süssp4  «usoO  rrapo'jaic/.  pssd  soO  zai  dildvasov  z7.i  deOapssv  zzi  äk’jz-psov  T.otr^aai  ävaevfjCsi.  ^ 

Von  den  Gemälden,  welche  Darstellungen  von  Wundern  vergegenwärtigen,  ver¬ 
weisen  w*ir  diejenigen  des  Speise-  und  Weinwunders  in  das  fünfzehnte,  und  die  der 
Todtenerweckungen  in  das  sechzehnte  Kapitel;  somit  bleiben  uns  hier  nur  die  Scenen 
der  Heilungen  zu  besprechen  übrig. 


'  Can/m  hacres.,  5,12,  6,  Migne  7,  1 156:  «Qui  igi-  '  Dial.  cum  Tryph.,  c.  69,  ed.  Maar.  1-6.  Weitere 
tur  curationem  confert,  hic  et  vitam;  et  qui  vitam,  Stellen  hat  V  .  Schnitze  in  seinen  Studien,  .S.  15  ff. 
hic  et  incorruptela  circuindat  plasma  suum  ».  vereinigt. 


2I6 


Dreizehntes  Kapitel. 


§  65.  Die  Heilung  der  Blutelüssigen. 


Die  Heilung  der  Blutflüssigen  wird  von  den  drei  ersten  Evangelisten  in  einer 
der  Hauptsache  nach  gleichen  Weise  erzählt.  Jesus  war  im  Begriff,  sich  zu  dem  Sy¬ 
nagogenvorsteher  Jairiis  zu  begeben,  um  dessen  Töchteiiein  zum  Leben  zu  .erwecken. 
Eine  Menge  Volkes  folgte  ihm  nach.  «Und  siehe,  ein  Weib,  das  seit  zwölf  Jahren 
am  Blutflusse  litt,  trat  von  hinten  hinzu  und  berührte  den  Saum  seines  Kleides;  denn 
sie  sprach  bei  sich  selbst;  Wenn  ich  nur  sein  Kleid  berühre,  so  werde  ich  gesund. 
Jesus  aber  wandte  sich  um,  sah  sie,  und  sprach;  Tochter  sei  getrost,  dein  Glaube  hat 
dir  geholfen.  Lmd  das  Weib  ward  gesund  von  derselben  Stunde  an  ».  ^  Die  Gemälde, 
welche  dieses  Wunder  darstellen,  sind  dem  biblischen  Wortlaut  gemäss  entworfen:  die 
Frau  hat  sich  auf  ein  oder  beide  Kniee  niedergelassen  und  berührt  mit  der  rechten  Hand 
den  Saum  des  Gewandes  Christi;  dieser  ist  in  ausschreitender  Stellung  und  wie  er  sich 
nach  der  Frau  umwendet  aufgefasst.  Die  Darstellungen  der  Haemorrhoissa  gehören 
zu  den  selteneren;  von  den  zweien,. die  bekannt  sind,  ist  die  eine  in  der  Passionskrypta 
der  Katakombe  des  Prätextat,  ^  die  andere  auf  der  Eingangswand  der  Kammer  54  in 
Santi  Pietro  e  Marcellino,  rechts  vom  Eintretenden,  gemalt.  3  Jene  stammt  aus  der 
ersten  Hälfte  des  2.,  diese  aus  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts.  Während  der  Künstler 
des  älteren  Bildes,  in  einer  grösseren  Anlehnung  an  den  heiligen  Text,  zwei  Apostel 
die  den  Heiland  begleiten,  in  seine  Komposition  aufnahm,  sind  auf  dem  späteren 
Fresko  nur  die  beiden  Hauptfiguren,  Christus  und  die  Haemorrhoissa,  abgebildet;  letz¬ 
tere  ist  eine  von  den  wenigen  Figuren,  welche  sich  mit  der  Palla  den  Kopf  verhüllen.  + 
Zwei  weitere  Fresken,  aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  und  der  ersten  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts,  bringe  ich  auf  Taff.  98  u.  130  zum  ersten  Male  zur  Veröftentlichung. 
Sie  befinden  sich  beide  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Das  ältere 
und  zugleich  auch  das  besser  erhaltene  ist  auf  der  Fiingangswand  der  Kammer  des 
Orpheus  gemalt.  Die  Komposition  schliesst  sich  an  diejenige  der  Kammer  54  an. 
Christus,  eine  richtig  gezeichnete  Gestalt,  hat  die  Rechte  zum  Redegestus  erhoben 
und  hält  in  der  Linken  unthätig  die  Ruthe.  Die  Frau  berührt  den  Zipfel  seines  Pal¬ 
liums,  das  mit  dem  Buchstaben  I  verziert  ist;  ihre  Gewandung  ist  die  mit  dem  Klavus 
versehene,  ung-egürtete  Tunika  und  eine  eng  anliegende  Haube,  unter  welcher  einige 
Haarlocken  hervorkommen.  Es  ist  dem  Künstler  gelungen,  sie  in  ihrem  Gesichtsaus¬ 
druck  als  alte  Frau  zu  schildern,  s  Das  andere  Fresko  bildet  einen  Theil  der  Decken¬ 
dekoration  der  Krypta  37  A.  Leider  ist  es  ganz  mit  Flecken  überzogen  und  stellen¬ 
weise  mit  dem  Stuck  zerstört.  Es  gleicht,  von  der  Haltung  der  Rechten  Christi  abge- 


'  Matth.,  9,  20  ff.  Vgl.  Mark.,  5,  25  ff.;  Luk.,  8, 


’  Wilpert,  Cyklus,  Taff.  I,  2;  IV,  2. 

Vgl.  darüber  S.  89  f. 

^  Taf.  99,  I. 


42  ff. 


^  Taf.  20. 
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sehen,  dem  soeben  beschriebenen  in  einem  solchen  Grade,  dass  man  annehmen  darf, 
dass  beide  nach  derselben  Vorlage  angefertigt  wurden. 

Unter  den  vier  Darstellungen  des  Wunders  ist  die  älteste  ohne  Zweifel  die  am 
besten  gelungene.  Als  P.  Marchi  und  Perret  sie  abzeichnen  Hessen,  war  sie  ganz 
erhalten;  später  fiel  ein  Theil  des  Stuckes  mit  der  oberen  Hälfte  der  Figur  Christi 
herab  und  wurde  fortgeschleppt  oder  ging*  durch  Fahrlässigkeit  zu  Grunde;  ich  habe 
kein  Fragment  mehr  in  der  Kapelle  vorgefunden.  Die  Perretsche  Kopie,  ’  ist  in  der 
Wiedergabe  der  drei  ausschreitenden  Figuren  ungleich  getreuer  als  diejenige  Marchi's, 
welche  Garrucci  veröffentlicht  hat.-  Perret  scheint  die  knieende  Frau  für  einen  un¬ 
förmlichen  Farbenfleck  gehalten  zu  haben;  denn  in  der  erklärenden  Unterschrift  seiner 
Tafel  («Trois  figures»)  wurde  keine  Rücksicht  auf  sie  genommen.  Garrucci  erkannte 
sie  zwar  richtig  als  die  Hämorrhoissa,  doch  fehlt  ihr  auf  seiner  Kopie  der  Kopf.  Das 
Versehen  ist  aber  sehr  entschuldbar,  da  das  Fresko  grade  an  dieser  Stelle  fast  ganz 
verwischt  ist.  Der  Künstler  malte  nämlich  zuerst  die  drei  männlichen  Figuren  und 
zuletzt  die  Frau,  weshalb  er,  aus  Mangel  an  Raum,  ihren  Kopf  in  die  Gewandung  der 
mittleren  Figur  hineinsetzen  musste. 

Boldetti  berichtet  von  einer  im  ersten  Stockwerk  der  Domitillakatakombe,  unweit 
der  Gruft  des  Diogenes,  entdeckten  Krypta,  welche  eine  «  schöne  architektonische  Form 
hatte  und  mit  Malereien  ausgeschmückt  war». 3  Unter  den  Darstellungsgegenständen 
erwähnt  er  an  erster  Stelle  «die  knieende  Jungfrau  mit  dem  das  Geheimniss  der 
Menschwerdung  des  Wortes  verkündenden  Engel  ».  Eine  solche  Verkündigung¬ 
scene  ist  jedoch  für  das  4.  Jahrhundert,  dem  die  Malerei  aus  lokalen  Gründen  angehört, 
ganz  undenkbar;  handelt  es  sich  wirklich  um  eine  knieende  weibliche  Gestalt,  so 
kann  sie,  in  Verbindung  mit  einer  männlichen  Figur,  leicht  die  Blutflüssige  sein.  Es 
ist  jedoch  gerathener,  sich  vor  der  Prüfung  des  Originals  eines  bestimmten  Urtheiles 
zu  enthalten.  De  Rossi  glaubte  die  fragliche  Kammer  mit  der  Krypta  der  Magier^ 
identificiren  zu  können,  also  mit  derselben,  in  welcher  er,  durch  seinen  Kopisten 
verleitet,  das  Bild  der  drei  von  dem  Engel  beschützten  Jünglinge  im  Feuer  für  eine 
«.Verkündigung  Mariae»  angesehen  hat.  Seitdem  hiess  die  Kammer  und  heisst  sie 
noch  heute  bei  den  Fossoren  «  cripta  della  Nunziatella  ».  Diese  Identificirung  ist 
durchaus  unzutreffend;  denn  die  Kapelle  liegt  im  zweiten  Stockwerk,  ist  von  der  Dio¬ 
genesgruft  weit  enfernt  und  besitzt  keine  Malerei  mit  einer  knieenden  weiblichen 
Gestalt.  Meine  Bemühungen,  die  Krypta  in  dem  von  Boldetti  angegebenen  Theile 
wiederzufinden,  sind  bis  jetzt  erfolglos  geblieben;  nur  die  Ausgrabungen  können  hier 
zum  Ziele  führen. 


'  Catacomhös,  I,  Taf.  82.  ’  Cimiteri,  S.  21. 

’  Storia,  II,  Taf.  38,  2,  '*  Taff.  225,  1;  231. 
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^  66.  Dik  Hhilung  des  GichtbrCchigen. 

Wie  schon  bemerkt  wurde,  vergegenwärtig-en  die  Gemälde  des  Giclitbrüchigen 
den  Schlussakt  des  Wunders,  welcher  bei  den  zwei  verschiedenen  Heilung-en  ganz 
gleich  ist.  Aus  der  Art  der  sie  umgebenden  Bilder  kann  man  indess  ersehen,  dass 
die  Maler  seit  dem  3.  Jahrhundert  in  den  meisten  Fällen  die  von  den  drei  ersten  Evan¬ 
gelisten  berichtete  Heilung,  als  Ausdruck  des  Glaubens  an  die  Gottheit  Christi,  und 
nicht  das  Taufsymbol,  schildern  wollten.  Die  Fresken  führen  gewöhnlich  den  Gicht¬ 
brüchigen  allein  vor;  der  Heiland  wurde  nur  zweimal,  und  zwar  aus  Rücksichten  der 
Symmetrie,  in  die  Komposition  aiifgenommen ;  denn  beide  Male  sehen  wir  in  dem  kor- 
respondirenden  Felde  eine  Darstellung,  die  sich  ans  zwei  Figuren  zusanimensetzt. ' 

1.  Eingangswand  der  Kammer  54  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Mar¬ 
cellinus.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts. 

Das  Bild  ist  sehr  verblichen,  aber  an  der  Pinselführung,  dank  der  stark  aufgetra¬ 
genen  Farben,  deutlich  zu  erkennen,  so  dass  es  mir  möglich  wurde,  es  in  seinem  ur¬ 
sprünglichen  Zustand  wiederherzustellen.®  Der  Gichtbrüchig'e,  rechts  von  Christus  ge¬ 
malt,  trägt  das  Bettgestell,  dem  auch  die  Betttücher  beigefügt  sind;  er  ist  mit  Schuhen 
und  der  gegürteten  Tunika  bekleidet.  Der  Heiland  ist  zum  Geheilten  gewendet  und 
hat  die  Rechte  im  Reden  erhoben. 

2.  Eingangswand  der  Kammer  52  (v)  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  6g.  ^ 

Der  Gichtbrüchige  schreitet  in  Eile  nach  rechts  und  trägt  das  Bettgestell  mit  dem 
Bettzeug  auf  seinen  Schulter.  Das  Gegenstück  bildet  eine  Orans.  Die  Figur  des 
Geheilten  war  zur  Zeit  Bosio’s  sehr  gut  erhalten;  später  wurde  sie  im  Gesicht  und 
auf  der  Brust  mit  einer  Hacke  verunstaltet. 

3.  Eingangswand  der  Kammer  53  (iv)  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  68,  2. 

Das  Fresko  wurde  bei  der  Ausbrechung  der  Travertinpfosten  des  Einganges 
derart  beschädigt,  dass  von  dem  Gichtbrüchigen  nur  die  rechte  Hand,  welche  das  Bett 
mit  dem  Bettzeug  hielt,  übrig  geblieben  ist.  Es  war  eine  Kopie  von  i,  wurde  aber 
von  einem  andern  Künstler  gemalt.  Christus  wirkt  das  Wunder,  indem  er  mit  der 
Rechten  das  Bettgestell  berührt.  Aus  dem  Heiland,  der  einen  kurzen  Backenbart  hat, 
machte  Avanzini  einen  mit  der  Chlamys  bekleideten  Moses  am  Felsen.  +  Das  Bild 
kann  also  als  unedirt  gelten,  da  die  veröffentlichte  Kopie  jede  Ähnlichkeit  mit  dem 
Original  verloren  hat. 


'  Blindenheilimg  und  Christus  mit  Samariterin. 
*  Wilpert,  Cykh(s,  Taff.  I-IV. 

’  Wilpert,  Cykhts,  Taf.  V,  2 ;  Bosio,  R.S.,  S.  347; 
Aringhi,  R.S.,  II,  S.  75;  Bottari,  R.  .S'.,  II,  Taf  105; 


(farrucci,  Storia,  II,  Taf  45,  3. 

Bosio,  R.  S..  S.  343;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  71  ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  103;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  44,  2. 
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4.  Eingang'swand  der  Kammer  des  Orpheus  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Zw'eite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  98.  Unedirt. 

Der  Geheilte,  nach  links  ausschreitend,  ist  mit  der  g-egürteten  Ärmeltunika 
und,  allem  Anscheine  nach,  mit  den  Sandalen  bekleidet;' er  trägt  das  Bettgestell  auf 
den  Schultern  und  hält  es  mit  beiden  Händen  an  zwei  Riemen  fest.  Das  Fresko 
ist  vollständig  unversehrt  und  eines  von  denen,  welche  ihre  ursprüngliche  Farben¬ 
frische  bewahrt  haben. 

5.  Eingangswand  der  Kammer  33  in'  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  105,  2.  Unedirt. 

Wie  4,  und  höchst  wahrscheinlich  nach  derselben  Vorlage.  Das  Bild  ist  zum 
Theil  mit  dem  Stuck  zerstört. 

6.  Eingangswand  der  Kamnter  37  A  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  129,  i.  Unedirt. 

Die  Darstellung  ist  stellenweise  verwischt  und  verblichen.  Der  Gichtbrüchige, 
mit  dem  leeren  Bettgestell  beladen,  schreitet  nach  links.  Mit  der  grünen  Farbe  des 
Bettes  hat  der  Maler  auch  einige  Lichter  in  dessen  Ärmeltunika  gesetzt. 

7.  Decke  des  cubiculum  XI  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  71,  2. 

Der  Gichtbrüchige  schreitet  nach  rechts;  im  Übrigen  gleicht  er  5,  ist  aber  fast 
bis  zur  Unkenntlichkeit  geschwärzt.  .Ävanzini  machte  auf  seiner  Kopie  aus  der  Är¬ 
meltunika  zwei  Gewänder:  die  Exomis  und  die  Untertunika.' 

8.  Rechtes  Arkosol  des  cubiculum  II  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla. 
Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  197,  2. 

Wie  2.  Die  Sandalen,  welche  der  Gichbrüchige  auf  den  veröffentlichten  Ko¬ 
pien"  trägt,  existiren  thatsächlich  auf  dem  Original;  sie  sind  als  Ausnahme  zu  be¬ 
trachten,  denn  auf  den  Fresken,  auf  denen  die  Fussbekleidung  sich  deutlich  erkennen 
lässt,  hat  der  Geheilte  in  der  Regel  niedrige  Schuhe.  Im  Übrigen  hielt  sich  Ävanzini, 
der  Kopist  Bosio’s,  sehr  wenig  an  das  Original,  indem  er  den  Kopf  der  Figur  tiefer 
setzte  und  da,  wo  er  wirklich  ist,  das  Betttuch  hineinzeichnete.  Das  Fresko  ist 
stellenw'eise  verwischt  und  geschwärzt.“ 

9.  Linke  Seite  des  Bogens  des  ersten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern 
in  dem  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zw'eite  Hälfte  des  4.  Jhts.  laf.  166,  2. 

Wie  4.  Auf  der  Kopie  Garrucci's^  fehlen  die  Besätze  und  Segmente,  mit  denen 
die  Tunika  des  Geheilten  verziert  ist.  Der  Gichtbrüchige  theilt  das  Bild  des  Sünden¬ 
falles  in  der  Weise,  dass  Adam  links,  Eva  mit  dem  Baum  rechts  von  ihm  steht. 

10.  Rechte  Seite  des  Bogens  des  zweiten  .Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern 
in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 


‘  Bosio,  R.S.,  S.  373:  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  ici; 
Bottari,  R.  S.,  II.  Taf.  ii8;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  51,  I. 

^  Bo-sio,  R.  S.,  S.  233;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  541; 


Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  60;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  23,  1. 

^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  67,  2. 

*  Das  Gegenstück  bildet  eine  verscheierte  Grans. 
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Von  demselben  Maler  und  in  der  nämlichen  Weise  wie  9,  aber  schlechter  erhalten. 

1 1.  Frontwand  über  dem  Bogen  des  Arkosols  der  Susannakrypta  in  derselben 
Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  220.  Unedirt. 

Wie  9,  und  wahrscheinlich  von  dem  gleichen  Maler.  Das  Bild  ist  auf  einem 
dürftigen  11  ntergrunde  ausgeführt  und  gegenwärtig  sehr  verwittert. 

12.  Frontwand  des  Arkosols  15  der  Annonaregion  in  Santa  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  239. ' 

Wie  2.  Die  Tunika  des  Gichtbrüchigen  ist  mit  dem  Lorum,  zwei  Besatzstreifen 
an  den  Ärmeln  und  mit  zwei  runden  Segmenten  zwischen  dem  Gnrt  und  dem  unteren 
Saum  verziert. 

13.  Frontwand  des  Arkosols  des  Winzers  in  dem  coemeterium  maius.  Föne 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  jhts.  Taf.  245,  2.  L'nedirt. 

Der  Gichtbrüchige  gleicht  im  Wesentlichen  2 ;  er  ist  im  oberen  Theile  verwischt 
und  mit  Flecken  überzogen.  Die  Erhaltung  des  Bildes  muss  schon  bei  der  Auffindung 
des  Arkosols  eine  schlechte  gewesen  sein;  denn  Bosio  erwähnt  se  mit  keinem  Wort. 

1 4.  Lünette  des  Arkosols  mit  der  Darstellung  des  Besessenen  in  Sant'  Ermete. 
Ebne  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  246. 

Wie  2,  nur  sehr  verblichen.  Avanzini  verwandelte  das  Bettgestell  auf  seiner 
Kopie  in  eine  Thüi-,  wodurch  Bosio  zu  der  irrigen  Ansicht  verleitet  wurde,  dass  da¬ 
selbst  «Samson  mit  den  Thüren  von  Gaza»  gemalt  wäre.“  Dieser  Irrthum  wurde 
noch  von  einigen  neueren  Archäologen  wiederholt,  obgleich  schon  Bottari  die  richtig'e 
Deutung  des  Freskos  geg'eben  hat.  Wie  auf  den  übrigen  Bildern,  so  ist  der  Gicht¬ 
brüchige  auch  hier  mit  der  gegürteten  Ärmeltunika,  nicht  mit  der  Exomis,  wie  die 
Kopien  ihn  zeigen,  bekleidet. 

15.  Eine  verschollene  Darstellung  des  Gichtbrüchigen  ist  uns  nur  in  der 
schlechten  Skizze  eines  Dilettanten  erhalten;  sie  schmückte  die  Eingangswand  der 
Kammer  eines  kleinen  Hypogäums  unweit  der  Scipionengräber  und  wurde  von 
de  Rossi  nach  der  von  mir  verbesserten  Zeichnung  jener  Skizze  vor  siebzehn  Jah¬ 
ren  veröffentlicht.  ^  Hätte  ich  die  Zeichnung  heute  anzufertigen,  so  würde  ich  die 
discincta,  welche  der  Gichtbrüchige  auf  der  Skizze  hat,  ohne  Bedenken  in  die  gegürtete 
Ärmeltunika  verwandeln. 


§  67.  Die  Heilung  des  Blinden. 


Von  der  Blindenheilung  existirten  sieben  Gemälde;  sechs  haben  sich  erhalten, 
eines  ist  zerstört.  Man  nimmt  gewöhnlich  an,  dass  auf  ihnen  die  Heilung  des  Blind¬ 
geborenen  dargestellt  sei,  welche  der  hl.  Johannes  (9,  i  ff.)  ebenso  eingehend  als 

^  Aladontienlüder  aus  den  Katakomben,  Bottari.  R.  S.,  III.  Taf.  1S7,  .S.  163 ;  Garrucci,  .S'/ft- 

in  Rö?n.  Qiiartalschr.,  i88i,  Taf.  VI.  ria,  II,  Taf  83,  2. 

■  Bosio,  R.  S.,  S.  567;  Aringhi,  K.S.,  II,  S.  331;  >  Bullett.,  1886,  Taf  II,  2, 
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drammatisch  schön  erzählt.  Bis  jetzt  rechtfertigt  jedoch  nur  ein  Bild  diese  Annahme; 
die  übrigen  können  sich  auch  auf  die  andern  Heilung'en  beziehen.  Das  älteste  von 
den  erhaltenen  stammt  aus  der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts.  Dadurch  wird  die 
Möglichkeit  der  Existenz  älterer  (jetzt  zerstörter)  Darstellungen  natürlich  nicht  ausge¬ 
schlossen  ;  wir  halten  es  sogar  für  wahrscheinlich,  dass  die  Bildung  der  Komposition  in 
eine  beträchtlieh  frühere  Zeit  fällt  und  dass  die  Heilung,  wie  wir  bald  sehen  werden, 
bereits  in  der  Passionskrypta  der  Katakombe  des  Prätextat  gemalt  war.  Der  Blinde  ist 
stets  mit  der  imgegürteten  Tunika  und  niedrigen  Schuhen  bekleidet. 

1.  Eingangswand  des  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  3.  Jhts.' 

Das  Eresko  besteht  schon  seit  langer  Zeit  nicht  mehr;  wir  kennen  es  nur  nach 
der  Kopie  Avanzini's.  Christus  w'ar  in  dem  Augenblick  dargestellt,  wo  er  mit  dem 
Zeigefinger  der  rechten  Hand  die  .Augen  des  Blinden  «bestrich  ».  Der  Künstler 
wollte  also  offenbar  das  von  dem  hl.  Johannes  berichtete  Wunder  vergegenw’ärtigen. 
Der  Blindgeborene  kniete  auf  dem  rechten  Knie  und  streckte  die  Hände  hilfeflehend 
zu  Christus  aus.  Für  eine  allgemeine  Zuverlässigkeit  der  Kopie  bürgt  der  Umstand, 
dass  das  Bild  ungefähr  anderthalb  Jahrhunderte  nach  seiner  Publikation  (in  Bosio’s 
Roma  Sotterranea)  von  der  Wand  abgelöst  wurde,  also  zur  Zeit,  da  Avanzini  es  kopirt 
hat,  sehr  gut  erhalten  gewesen  sein  muss.  Wenn  wir  von  dem  von  Avanzini  ausge¬ 
lassenen  Schuhwerk  absehen,  so  bietet  die  Zeichnung-  denn  auch  nichts,  was  einen 
Irrthum  veriuuthen  Hesse. 

2.  Eingangswand  der  Kammer  54  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  3.  Jhts.“' 

Die  Komposition  zeigt  in  der  Gruppirung  der  Figuren  eine  grosse  Ähnlichkeit 
mit  I.  Der  Blinde  ist  auf  ein  Knie  niedergesunken  und  breitet  seine  Arme  nach  Art 
der  Oranten  aus;  Christus,  in  etwas  gebeugter  Haltung,  hat  den  linken  Fuss  auf  einen 
Stein  gesetzt  und  berührt  mit  der  ganzen  rechten  Hand  die  Augen  des  Blinden.  Dieses 
Detail  dürfte  auf  die  von  dem  hl.  .Markus  (8,  22-25)  berichtete  Heilung,  wo  von  einem 
«Auflegen  der  Hände  auf  die  .Äugen»  die  Rede  ist,  hinweisen.  Das  Knieen  ist  in 
dem  heiligen  Text  nicht  begründet,  sondern  eine  Forderung  der  Symmetrie:  hier 
entspricht  der  Blinde  der  knienden  Ilämorrhoissa,  dort  dem  knieenden  Aussätzigen. 

Ist  auf  diesen  beiden  Fresken  der  Moment  der  Vollstreckung  des  Wunders 
vergegenwärtigt,  so  setzen  die  übrigen  Darstellungen  das  Wunder  als  bereits  geschehen 
voraus:  der  Geheilte  hat  die  Augen  geöffnet  und  schaut  vor  sich  hin,  w'ährend  ihm 
Christus  die  Rechte  auf  den  Kopf  legt,  was  bekanntlich  der  allgemeinste  Gestus  für 
Gnadenerweisungen  war. 

3.  Lünette  einer  Nische  bei  der  Acilierregion  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla. 
Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  70,  i.^ 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  249;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  557;  ’  Wilpert,  Cjkhis,  Taf.  1-lV. 

Dottari,  R.  .St,  II,  Taf.  68;  Garrucd,  Sfßria,  II,  ’  De  Rosst,  1888,  Taf  III  (nach  meiner 

Taf  29,  3.  Zeichnung). 
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Die  Haltung-  Christi  erinnert  an  diejenige  der  Taufenden;  durch  die  Bekleidung 
des  Geheilten  ist  jedoch  ein  Missverständniss  ausgeschlossen.  Der  Blinde  steht  mit 
heruntergelassenen  und  an  den  Körper  fest  angedrückten  Armen  da. 

4.  Eingangswand  der  Kammer  53  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcel¬ 
linus.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  68,  3. ' 

Christus  hält  in  der  Linken  ausser  dem  Pallium  auch  die  Ruthe,  ohne  jedoch 
Gebrauch  von  ihr  zu  machen;  mit  der  Rechten  berührt  er  den  Kopf  des  Geheilten. 
Dieser  hat  die  herabgelassenen  Arme  etwas  nach  auswärts  gebogen,  wodurch  der 
Maler  vielleicht  dessen  freudige  Erregung'  über  das  erlangte  Augenlicht  ausdrücken 
wollte:  durch  die  geringe  Körpergrösse,  die  wir  auch  auf  den  übrigen  Gemälden  wahr¬ 
nehmen,  sollte  der  Abstand  zwischen  ihm  und  Christus  gekennzeichnet  sein.  Der 
Kopf  des  Heilandes  zeigt  die  Züge  eines  gealterten  Mannes  und  ist  im  Verhältniss  zur 
Körperlänge  zu  klein. 

5.  Eingangswand  der  Kammer  33  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuekll.  Ende 
des  3.  Jhts.  Taf.  105,  2.  Unedirt. 

Wie  4.  Von  der  Gruppe  sind  nur  die  Beine  und  der  untere  Rand  der  Gewänder 
der  beiden  Figuren  erhalten;  der  obere  Theil  fiel  mit  dem  Stuck  herab. 

6.  Eingangswand  der  Kammer  37  A  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  129.  Unedirt. 

Der  Geheilte  hat  die  Arme  erhoben  und  so  ausgebreitet,  dass  er  fast  die  Oranten¬ 
stellung  einnimmt.  Hiervon  und  von  der  fehlenden  Ruthe  bei  Christus  abgesehen, 
gleicht  die  Gruppe  vollständig  der  unter  4  behandelten,  weshalb  beide  auf  das 
nämliche  Vorbild  zurückgehen  dürften. 

7.  Die  Scene  der  Blindenheilung  war  auch  auf  der  Decke  einer  Kammer  des 
fiühzeitig  zerstörten  Hypogäums  an  der  Via  Latina  gemalt;^  wie  die  Kopie  Avan- 
zmi’s  nahelegt,  glich  sie  der  unter  3  angeführten  Darstellung.  Sie  stammte  aus  dem 
4.  Jahrhundert. 


§  68.  Die  Heilung  des  Aussätzigen. 


In  meinem  Cyklus  habe  ich  zum  ersten  Male  die  Scene  der  Heilung  des  Aus¬ 
sätzigen  nachgewiesen.  Es  sind  im  Ganzen  nur  zwei  Gemälde  mit  der  Darstellung 
dieses  Wunders  bekannt,  das  eine  aus  der  ersten,  das  andere  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  3.  Jahrhunderts.  Auch  hier  gestaltete  sich  die  Komposition  nach  dem  Wortlaute 
des  heiligen  Textes.  «Es  kam»,  erzählt  der  hl.  Markus  (i,  40  ff.),  «ein  Aussätzi¬ 
ger  zu  Jesus;  der  bat  ihn,  fiel  auf  seine  Kniee  und  sprach  zu  ihm:  Wenn  du  willst, 
so  kannst  du  mich  reinigen.  Jesus  aber  erbarmte  sich  über  ihn,  rührte  ihn  an,  und 


■  Bosio,  R.  S.,  S.  343;  Aring-hi,  R.  S.,  II,  ,S.  71  ; 
Bottari,  R,  S.,  II,  Taf.  103;  Garmcoi,  Staria,  II, 
Taf.  44,  2. 


*  Bosio,  Ä.  3:,  S.  307;  Aringhi,  A.  Ä.,  II,  S.  25; 
Bottari,  i?.  S.,  II,  Taf.  91;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  40,  I. 
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sprach  zu  ihm:  Ich  will,  sei  gereinig't».  ^  Dem  biblischen  Berichte  g'emäss  ist  der 
Aussätzige  in  dem  Moment  dargestellt,  wo  er  sich  auf  ein  Knie  niedergelassen  und 
seine  Arme  zur  dehentlichen  Bitte  ausgestreckt  hat;  Christus  spricht  die  das  Wunder 
der  Reinig'ung  bewirkenden  Worte,  indem  er  die  Rechte  zum  Gestus  der  Rede  erhoben 
hat.  Dieser  Gestus  ist  das  einzige  Merkmal,  welches  das  Bild  von  der  Blindenheilung 
unterscheidet. 

Die  eine  von  den  zwei  Malereien  bildete  das  Gegenstück  zu  der  Heilung  des 
Blinden  in  dem  cubiculum  III  der  Domitillakatakombe.  Als  Avanzini  sie  für  Bosio 
abzeichnete,-  muss  sie  schon  etwas  verblichen  gewesen  sein ;  denn  auf  seiner  Kopie 
ist  der  Aussätzige  völlig  verändert,  nämlich  mit  kahlem  Scheitel,  langem  Vollbart 
und  gegürteter  Tunika,  wiedergegeben,  während  er  auf  dem  Original  von  seinem 
Pendant  sich  kaum  wird  unterschieden  haben.  Infolge  dieser  Veränderung  haben 
die  Archäologen  die  richtige  Bedeutung  des  Bildes  nicht  erkannt.  ^  Das  Fresko  ist 
heute  bis  auf  einige  mit  Rothbraun  gemalte  Konturen  völlig  verschwunden. 

Von  dem  zweiten  Gemälde  gibt  Taf.  74,  2  eine  genaue  Abbildung.  Es  ist  auf 
der  rechten  Wand  in  der  Kammer  der  Katakombe  della  Nunziatella  gemalt  und 
wurde  von  (modernen)  Vandalen  durch  Schläge  mit  der  Hacke  verunstaltet.  Eine 
Kopie  mit  der  Ergänzung  der  fehlenden  Theile  habe  ich  in  meinen  Cyklns  (Taf.  VII,  2) 
veröffentlicht.  Denkt  man  sich  den  Aussätzigen  links  vom  Heilande,  so  erhält  man 
die  verblichene  Darstellung  aus  dem  cubiculum  III  der  Domitillakatakombe. 


§  69.  Die  Heilung  des  Besessenen. 


Ein  aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  stammendes  Bild  in  der  Kata¬ 
kombe  des  hl.  Hermes,  das  einzige  in  seiner  Art,  stellt,  wie  schon  Garrucci  richtig 
erkannt  hat, +  die  Heilung  des  Besessenen  dar.  Es  ist  in  einem  schlechten  Zu¬ 
stande  auf  uns  gekommen,  da  es  am  unteren  Rande  mit  dem  Stuck  zerstört  und  in 
Übrigen  nicht  bloss  sehr  verblichen,  sondern  auch  ganz  mit  Flecken  überzogen  ist. 
Trotzdem  kann  man  aus  meiner  Taf.  246  ersehen,  dass  Garrucci’s  Kopie  getreuer  ist 
als  diejenige,  welche  Avanzini  für  Bosio  angefertigd  hat.  ^  Die  Gruppe  wurde  von 
dem  Maler  nach  dem  Berichte  des  hl.  Lukas  (8,  26  ff.)  entworfen:  der  Besessene,  voll- 


‘  Vgl.  Matth.,  8,  2  ff. ;  Luk.,  5,  12  ff. 

■  Bosio,  R.  S.,  S.  249;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  557; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  68  ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  29, 
4,  S.  34. 

^  Bosio  erklärt  die  Scene  mit  voller  Sicherheit  als 
die  Heilung  des  Gichtbrüchigen :  Christo  Signor  no- 
stro,  che  sana  il  Paralitico ;  Bottari  enthält  sich  der 
Deutung,  und  Garrucci  sieht  in  dem  bärtigen  Kahl¬ 
kopf  den  hl.  Petrus  und  glaubt,  dass  hier  derAugen- 


blick  vorgestellt  sei,  wo  der  Apostel,  stupito  dalla 
meravigliosa  pesca,  gittatosiai  piedi  di  Cristo  gli  dice: 
Signore  allontanati  da  me  che  son  peccatore  (Luc.,  5, 8). 
Auf  Grund  dieser  Deutung  wurde  die  Malerei  von 
Ficker  {Aposteldarstelhuigcn ,  S.  65  f)  für  die  Ent¬ 
wicklung  seines  Petrustypus  verwendet. 

Garrucci,  Storia,  II,  Taf  83,  2,  S.  90  f 
^  Bosio,  R.  S.,  S.  567;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  331 ; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  187. 
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ständig-  unbekleidet,  kniet  und  hält  die  herabgelassenen  Hände  wie  ein  Schutz¬ 
flehender  vor  sich  hin;  neben  ihm  steht  Christus  und  hat  ihm  die  Rechte  auf  den  Kopf 
gelegt.  * 

Für  die  Richtigkeit  dieser  Auslegung  bürgt  die  Darstellung  desselben  Gegenstan¬ 
des  auf  dem  ravennatischen  Mosaik  in  Sant’Apollinare  nuovo,  ^  wo  der  Besessene  die 
gleiche  Haltung,  wie  auf  der  Malerei,  einnimmt,  und  wo  zu  derGruppe  dieSchweine, 
welche  sich  ins  Meer  gestürzt  haben  (Luk.,  8,  33),  hinzugefügt  sind.  Das  Fresko  füllt 
das  mittlere  Feld  der  Limette  des  monumentum  arcuatum  secundum;  in  dem  Felde 
zur  Linken  steht  der  geheilte  Gichtbrüchige,  im  rechten  Daniel  zwischen  den  Löwen. 


HL 

Christus  offenbart  sich  der  Samariterin  als  Messias, 


Die  Unterredung  am  Jakobsbrunnen,  in  welcher  sich  Christus  der  Samariterin 
als  den  verheissenen  Messias  zu  erkennen  gab,  ^  hatte  die  Bekehrung  der  Frau  und 
eines  grossen  Theiles  der  Bewohner  von  Sichar  zur  Folge:  «Aus  jener  Stadt  aber 
glaubten  viele  der  Samariter  an  ihn  wegen  der  Rede  des  Weibes,  welches  bezeugte: 
Er  hat  mir  alles  gesagt,  was  ich  gethan  habe...  Und  viel  mehrere  glaubten  an  ihn 
seiner  Lehre  wegen.  Und  sie  sprachen  zum  Weibe:  Wir  glauben  nun  nicht  mehr 
um  deiner  Rede  willen;  denn  wir  haben  ihn  selbst  gehört  und  wissen,  dass  dieser 
wahrhaftig  ist  der  Heiland  der  Welt  Die  Worte  erklären  in  authentischer  Weise 
die  an  den  Gräbern  abgebildete  .Scene  der  L^nterredung  Christi  mit  der  Samariterin; 
dieselbe  enhält  ein  feierliches  Bekenntniss  des  Glaubens  an  Christus  als  den  ver¬ 
heissenen  Messias.  In  diesem  Sinne  sind  jedoch  nicht  alle  Fresken  mit  der  Sa¬ 
mariterin  aufzufassen;  eine  zweite  Bedeutung  knüpft,  wie  wir  später  zeigen  werden,  5 
an  die  von  Christus  versprochene  «  Wasserquelle,  die  ins  ewige  Leben  fortströmt)),  ^  an. 

Die  Darstellungen  der  Samariterin  sind  nicht  zahlreich;  denn  man  kennt  bis  jetzt 
nur  vier.  Alle  gehören  der  älteren  Periode  an;  die  älteste  stammt  aus  der  ersten 
Hälfte  des  2.,  die  jüngste  aus  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts.  Die  Komposition  setzt 
sich  aus  den  beiden  handelnden  Personen:  Christus  und  der  Samariterin,  und  einem 
Brunnen,  der  ein  wenig  aus  dem  Boden  herausragt,  zusammen.  Der  Heiland  ist 
zweimal  stehend  und  zweimal  sitzend  abgebildet.  Letzteres  entspricht  mehr  dem 
biblischen  Bericht;  denn  der  Evangelist  bemerkt  ausdrücklich,  dass  «Jesus,  weil  von 


'  Die  alten  Erklärer  des  Bildes  (Bosio  u.  Aringhi, 
a.  a.  O.,  u.  Bottari  a.  a.  O.,  S.  163)  sehen  hier  irrthüm- 
lieh  «Christus,  wie  er  die  Hand  dem  Kinde  auf¬ 
legt»,  vergegenwärtigt  (Matth.,  ig,  13  ff.;  Mark., 
10,  13  ff.;  Luk.,  18,  15  ff.). 


^  Garrucci,  Storia,  IV,  Taf.  248,  2. 
^  Joh.,  4,  26. 

^  Joh.,  4,  39  u.  41  f. 

^  Siehe  unten  Kap.  XX,  §113. 
Moh.,  4,  14. 
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der  Reise  ermüdet,  sich  an  dem  Brunnen  niedersetzte)).'  Die  vSamariterin,  stets  un¬ 
bedeckten  liauptes,  ist  auf  einem  Fresko  im  Begriff,  das  Wasser  aus  dem  Brunnen  zu 
schöpfen;  auf  den  andern  lauscht  sie  den  Worten,  die  der  Heiland  zu  ihr  spricht. 

Als  Ausdruck  des  Glaubens  an  Christus  sind  die  zwei  Darstellungen  zu  nehmen, 
welche  in  je  einem  Cyklus  von  christologischen  Gemälden  auftreten  und  deshalb  in 
besonderer  Weise  den  Sohn  Gottes  berücksichtigen;  die  eine  befindet  sich  in  der 
Passionskrypta  der  Katakombe  des  Prätextat,  die  andere  in  der  Kammer  54  der 
Katakombe  ad  duas  lauros.  Die  zwei  übrigen  Malereien  werden  wir,  ihrer  symboli¬ 
schen  Bedeutung  entsprechend,  erst  in  §  113  zur  Behandlung  bringen. 

1.  Linke  Wand  in  der  Passionskrypta  der  Katakombe  des  Prätextat.  Erste 
Hälfte  des  2.  Jhts.  Zwei  Stuckll.  Taf.  19. 

Die  Samariterin,  mit  einer  langen,  ungegürteten  Ärmeltunika  bekleidet,  hält  in 
den  Händen  ein  flaches  Schöpfgefäss  und  schaut  verwundert  den  Heiland  an,  der  mit 
erhobener  Rechten  zu  ihr  spricht.  Zwischen  beiden  ist  der  Brunnen  gemalt.  Über  die 
Gewandung  Christi  haben  wir  oben  S.  77  f.  das  Nothwendige  bemerkt.  Das  Fresko 
ist  in  stilistischer  Beziehung  eines  der  besten  in  der  altchristlichen  Malerei  und  zeigt 
vielleicht  mehr  als  alle  andern  Kompositionen,  dass  die  ersten  Künstler  in  der  klassi¬ 
schen  Schule  sich  gebildet  hatten:  hier  ist  es  ganz  augenscheinlich,  dass  die  antiken 
'IVaditionen  noch  nicht  unterbrochen  waren.  Vorzüglich  ist  zumal  die  Verwunderung 
in  der  Figur  der  Frau  zum  Ausdruck  gebracht.  Freilich  darf  man  das  Bild  nicht  nach 
den  bis  Jetzt  veröffentlichten  Kopien"  beurtheilen,  welche  das  Original  mehr  oder 
weniger  verunglimpfen. 

2.  Linke  Eingangswand  der  Kammer  54  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
Marcellinus  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts.  ^ 

Bei  diesem  Bilde  ist  der  Künstler  dem  Wortlaut  des  heiligen  Textes  am  meisten 
gerecht  geworden.  Christus  sitzt  und  hat  im  Sprechen  die  rechte  Hand  erhoben  und 
ausgestreckt.  Die  Samariterin  ist  zu  ihm  gewendet  und  hält  den  leeren,  mit  einem 
Seil  versehenen  Eimer  in  den  Händen.  Zu  ihren  Füssen  sieht  man  den  Brunnen. 
Leider  sind  die  Farben  der  schönen  Gruppe,  besonders  bei  Christus,  fast  vollständig 
verblasst;  von  der  Figur  der  Samariterin,  welche  mit  einer  hellrothen  Armeltimika  be¬ 
kleidet  war,  ist  sogar  ein  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört.  Eine  Wiederherstellung  des 
ganzen  Freskos  habe  ich  in  meinem  Cyk/iis  veröffentlicht. 


'  Joh.,  4,  6. 

^  Perret,  Catacomhrs,  I,  Taf. 


II,  Taf.  38,  3. 

Garrucci,  Storia,  ^  Wilpert,  Cyklus,  TafF.  I-IV. 
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III. 

Die  Scenen  aus  der  Leidensgeschichte  Christi. 


Der  älteste  Cyklus  von  christologischen  Gemälden,  aus  der  ersten  Hälfte  des 
2.  Jahrhunderts,  befand  sich  in  der  schon  oft  genannten  Passionskrypta  der  Katakombe 
des  Prätextat.  Es  waren  daselbst  auf  den  beiden  Seitenwänden  acht  Darstellungen, 
je  vier  auf  einer  Wand,  gemalt.  Nur  vier  haben  sich  vollständig  oder  zum  Theil 
erhalten.  Die  erste  auf  der  linken  Seite  führt  uns  einen  Geg'enstand  vor,  der  in  der 
aitchristlichen  Alalerei  nicht  seines  Gleichen  hat,  nämlich  die  Verspottung  des  Herrn.  ^ 
Die  Komposition  ist  sehr  einfach,  aber  ganz  im  klassischen  Geist  empfunden  und 
daher  auch  grundverschieden  von  den  späteren  Darstellungen,  welche  diesen  Vorgang 
zuweilen  mit  widerlichem  Realismus  schildern.  Hier  sieht  man,  in  respektvoller  Ent¬ 
fernung,  neben  dem  Heiland  zwei  Soldaten,  kenntlich  an  der  Chlamys  und  an  der 
hochg-eschürzten  Tunika.  Der  eine  von  ihnen  hält  in  der  erhobenen  Rechten  einen 
Stock:  der  andere  hat  die  Rechte  ausgestreckt  und  berührt  mit  einem  Schilfrohr  (xd/.a-ror. 
arundo)  das  dornenumkränzte  Haupt  Christi,  welcher  in  ruhiger  Haltung  dasteht  und, 
dem  biblischen  Berichte  entgegen,  mit  dem  Pallium,  nicht  mit  der  Purpurchlamys, 
bekleidet  ist.  -  Dieses  abgerechnet,  hat  sich  der  Künstler  bei  dem  Entwurf  seiner 
Komposition  an  den  Wortlaut  des  heiligen  Textes  gehalten,  so  dass  die  Worte  des 
Evangelisten  (Mark.,  15,  19):  «(milites)  percutiebant  caput  eius  arundine »  sich  als 
erklärende  Unterschrift  unter  das  Bild  setzen  lassen.  Den  Abschluss  der  Gruppe 
bildet,  wie  beispielsweise  zweimal  in  der  cappella  greca,  ein  dürftiger  Baum,  auf  dem 
ein  Vogel  sitzt.  Letzterer  ist  zu  Christus  gewendet  und  breitet  die  Flüg'el  aus,  indem 
er  dabei  den  Kopf  abwärts  gesenkt  hat.  Diese  Fassung  des  Vogels  erweckt  den  Schein, 
als  würde  derselbe  dem  Heilande  gieichsam  seine  Verehrung  bezeig^en.  Es  ist  abei' 
auch  nicht  unw^ahrscheinlich,  dass  der  Künstler  bloss  einen  Vogel,  der  sich  zum  He- 
iLinterlliegen  anschickt,  malen  wmllte.  Auf  jeden  Fall  dürfen  wir  diesem  untergeor¬ 
dneten  Detail  keine  zu  grosse  Bedeutung  beimessen  ;  denn  Vög'el  sind,  wie  zahlreiche 
Darstellungen  beweisen,  eine  gewöhnliche  Zugabe  zu  Bäumen. ^ 

Das-  Bild  der  Verspottung  drängt  zu  der  Frage,  ob  noch  andere  Scenen  aus  der 
Leidensgeschichte  des  Herrn  in  der  Kapelle  gemalt  wmren.  Wir  glauben  diese  Frage 
entschieden  bejahen  zu  sollen:  es  gab  hier  noch  sicher  eine  zweite  Passionsscene,  und 
diese  befand  sich  in  dem  langen  auf  die  Bilder  des  Lazarus  und  der  Samariterin  fol- 


‘  Taf.  18. 

*  Vgl.  oben  S.  77  f. 

’  Für  Gan-ucci  {Sforia,  'II,  Taf.  39,  i,  S.  49)  wurde 
der  Vogel  die  Veranlassung,  das  Fresko  als  eine 
<  Taufe  Christi »  zu  deuten !  Freilich  war  es  da  noth- 


wendig,  den  einen  Soldaten  für  den  hl.  Johannes  den 
Täufer  und  den  andern  für  einen  «Repräsentanten 
des  Volkes»  auszugeben  und  aus  der  braunen  Dor¬ 
nenkrone  «pennellate  verdastre»,  zu  machen,  um  so 
wenigstens  etwas  W’'asser  konstatiren  zu  können. 
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g'enden  Felde. '  Sie  existirt  seit  langem  nicht  mehr,  da  man  frühzeitig,  wahrscheinlich 
schon  bei  der  spätestens  zu  Beginn  des  3.  Jahrhunderts  erfolgten  Tieferlegung  der 
Kammer,  genöthigt  war,  an  dieser  Stelle  einen  gemauerten  Bogen  zur  Stütze  des 
darüber  befindlichen  Grabes  aufzuführen  und  deshalb  die  Malerei  zu  opfern.  Für  die 
Feststellung  ihres  Inhaltes  können  wir  uns  auf  Katakombenfresken  nicht  berufen;  denn 
die  Scene  der  Verspottung  ist,  wie  gesagt,  einzig  in  ihrer  Art.  Was  wir  aber  in  der 
coemeterialen  Malerei  vermissen,  das  bietet  uns  die  Sarkophagskulptur,  welche  ausser 
der  Krönung  des  Herrn  auch  die  Scene  vor  Pilatus  und  die  Kreuztragung  in  den 
Kreis  ihrer  Darstellungen  gezogen  hat.  Während  die  Krönung  und  Kreuztragungsehr 
selten  Vorkommen,  haben  sich  von  der  Richtscene  des  Pilatus  mehrere  Beispiele  erhalten, 
die  im  Wesentlichen  mit  einander  übereinstimmen  und  augenscheinlich  auf  ein  gemein¬ 
sames  Vorbild  zurückgehen.  ^  Die  Richtscene  schliesst  sich  der  Zeit  nach  an  die  Ver¬ 
spottung  an;  da  sie  auch  aus  formellen  Rücksichten  sehr  gut  in  das  angegebene  länge 
Feld  passt,  so  kann  es  nach  unserem  Dafürhalten  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  sie 
hier  auch  wirklich,  in  einer  den  Sarkophagreliefs  ähnlichen  Form,  abgebildet  war. 

Bei  der  Krönung  und  Kreuztrag'ung  haben  die  alten  Bildhauer  allen  Realismus,  der 
das  Auge  des  Beschauers  hätte  verletzen  können,  bei  Seite  gelassen  und  die  Vorgänge 
mehr  angedeutet  als  dargestellt:  es  ist  nicht  die  Dornenkrone,  sondern  der  mit  Gemmen 
verzierte  Siegeskranz,  den  ein  Soldat  dem  Herrn  aufs  Haupt  setzt,  und  das  Kreuz 
wird  von  Simon  von  Cyrene,  nicht  von  Christus,  getragen;  ja  in  der  einen  Scene  der 
Kreuztragung  fehlt  der  Heiland  und  sehen  wir  über  dem  Kreuze  den  Kranz  hängen.  3 
So  haben  es  die  Bildhauer  nicht  unterlassen,  in  diesen  Scenen  der  Erniedrigung 
ailsogleich  auch  auf  die  Erhöhung’  hinzuweisen.  Ein  ähnliches  Streben  offenbart 
sich  in  der  Vertheilung- der  Fresken  unserer  Passionskapelle;  denn  neben  der  Verspot¬ 
tung  sehen  wir  die  Auferweckung  des  Lazarus,  in  welcher  Christus  sich  als  den 
Überwinder  des  Todes,  also  als  Gott  zeigte;  sehen  wir  ferner  die  Unterredung  am 
Jakobsbrunnen,  in  der  er  sich  der  Samariterin  als  den  verheissenen  Messias  zu  er¬ 
kennen  gab. 

Von  den  vier  Fresken  der  rechten  WUnd  sind  drei  mit  dem  Stuck  zerstört;  er¬ 
halten  ist  nur  die  Heilung  der  Hämorrhoissa,  welche  auf  dem  unteren  der  zwei 
mittleren  Felder,  der  Unterredung  am  Jakobsbrunnen  gegenüber,  abgebildet  ist. 
Das  Feld  darüber  wird  gleichfalls  eine -wunderbare  Heilung,  und  zwar  höchstwahr¬ 
scheinlich  diejenige  des  Blindgeborenen ,  zu  welcher  in  dem  von  dem  Künstler  unserer 
Krypta  so  sehr  bevorzugten  Johannesevangelium  der  Stoff  vorlag.  Wir  ziehen  sie 
auch  deshalb  den  übrigen  Heilungen  vor,  weil  der  knieende  Blindgeborene  zu  der 
knieenden  Haemorrhoissa  am  besten  passte. 

Über  den  Inhalt  der  Fresken  in  den  beiden  langen  Feldern,  welche  denen  der 
zwei  Passionsscenen  entsprechen,  lassen  sich  nur  Vermuthungen  aufstellen.  Es  ist 


‘  Taf.  19. 

^  Garrucci,  Storia,  V,  Taff.  331,  2;  334,  2;  335,  2, 


3,  4;  346,  i;  350,  1;  352.  2;  353,  4:  358,  3;  366,  2. 
^  Garrucci,  Storia,  V,  Taff.  350,  i;  352,  2. 
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nicht  g-erade  unmöglich,  dass  der  Verspottung  gegenüber  die  Kreuztragung  des 
Simon  von  Cyrene  mit  einem  oder  zwei  Soldaten  und  Christus  gemalt  Avar.  Wahr¬ 
scheinlicher  enthielt  dieses  Feld  aber  eine  glorreiche  Darstellung,  welche  im  Ge¬ 
gensätze  zu  der  Verspottung  stand,  z.  B.  die  Vorhersagung  der  Geburt  Christi 
aus  der  Jungfrau,  wie  in  Santa  Priscilla,  ’  oder,  wie  im  Cyklus  der  Kammer  54  in 
Santi  Pietro  e  Marcellino,  die  Magier  im  Anblick  des  Sternes,^  der  den  Weg 
zum  neug'eborenen-  Messias  zeigte.  Letztere  Gruppe  würde  sich  in  formeller  Hinsicht, 
wegen  der  Dreizahl  der  Magier,  am  besten  als  Gegenstück  zu  der  aus  drei  Figuren 
zusammengesetzten  Verspottung  eignen. 

Whe  die  Bildhauer  der  Sarkophage  bei  der  Kreuztragung  stehen  g'eblieben  und 
nicht  bis  zur  Darstellung  des  blutigen  Opfers  auf  Golgatha  geschritten  sind,  so  dürfen 
wir  mit  voller  Gewissheit  annehmen,  dass  die  Kreuzigung'sgruppe  auch  von  dem  Cyklus 
der  Passionskapelle  ausg-eschlossen  war.  Schon  der  Umstand,  dass  der  Tod  am 
Kreuze  bei  den  Römern  als  die  schimpflichste  Todesart  galt,  machte  seine  Darstellung 
im  Bilde  unmöglich,  ganz  abgesehen  davon,  dass  ein  solches  Gemälde  dem  Geiste  der 
altchristlichen  Malerei,  die  noch  so  viele  Anknüpfungspunkte  an  die  klassische  Kunst 
aufweist,  durchaus  entgegen  war.  Die  Scheu  vor  der  Verbildlichung  des  a  crucifixus  » 
hatte  denn  auch  so  tiefe  Wurzeln  geschlagen,  dass  es  selbst  nach  dem  vollständigen 
I  riumph  des  Kreuzes  einer  langten  Zeit  bedurfte,  bis  die  entgegengesetzten  An¬ 
schauungen  aufkommen  und  sich  Bahn  brechen  konnten.  Welche  Darstellung  müssen 
wir  uns  nun  als  Gegenstück  zu  der  Richtscene  des  Pilatus  denken,  die  wir  in  dem 
zweiten  Langfeld  der  linken  Wand  angenommen  haben?  Von  der  äusseren  Form 
der  Richtscene  können  wir  uns  aus  den  Sarkophagneliefs  einen  annähernd  g'enauen 
Begriff  verschaffen:  Pilatus  sitzt,  mit  traurig  abgewendetem  Gesicht,  auf  der  sella  cu- 
rulis  und  hat  neben  sich  einen  Diener,  welcher  ihm  Wasser  zum  Waschen  anbietet; 
vor  ihm  steht,  in  Begleitung  eines  oder  zweier  Soldaten,  Christus  und  hat  die  Rechte 
zum  Reden  erhoben.  Einer  solchen  figurenreichen  Gruppe  würde  sowohl  fonneli  wie 
auch  inhaltlich,  als  Gegensatz,  am  besten  die  Huldigung  der  drei  Magier  entspre¬ 
chen,  von  der  wir  in  der  cappella  greca  das  erste  Beispiel  kennen  gelernt  haben.  Des¬ 
halb  halten  wir  es  für  wahrscheinlich,  dass  sie  auch  in  dem  fraglichen  Felde  der  rechten 
Wand  abgebildet  war.  Aus  diesem  Grunde  möchten  wir  als  Darstellung  für  das  erste 
Feld  die  Prophezie  des  Isaias  oder  noch  lieber  die  drei  Magier  mit  dem  Stern, 
und  nicht  die  Kreuztragung  des  Simon,  wählen. 

Demnach  würde  sich  für  den  auf  den  zwei  Seitenwänden  der  Passionskrypta  in 
der  Form  eines  Kreuzes  vertheilten  Cyklus  der  christologischen  Gemälde  folgendes 
Schema  ergeben: 


■  Taf.  22. 


Wilpert,  Cyklus,  Taff.  I-IV. 
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pottuiig;  Christi 


(linke  Wand) 


Auferweckung 

des 

Lazarus 

Christus  vor  Pilatus  r 

Unterredung 

(rechte  \\’and) 


Heilung 

des 

Blindgeborenen? 

I'rophezie  des  Isaias- 
oder 

Magier  mit  dem  Stern? 

Huldigung  der  Magier? 

der 

Haemorrhoissa 

Diese  Wiederherstellung-  der  verlorenen  Gemälde  beruht  auf  Vermuthung-en,  die 
sich  aus  einer  Umschau  in  der  altchristlichen  Malerei  und  Sarkophagskulptur  ergeben 
haben.  Die  Vermuthungen  entbehren  um  so  weniger  einer  gewissen  Wahrscheinlich¬ 
keit,  als  die  Fresken  der  Passionskrypta  einer  Zeit  angehören,  in  welcher  die  Cyklen 
ebenso  tief  durchdacht  wie  geschickt  auf  die  Wände  vertheilt  wurden.  Eines  ist  si¬ 
cher:  der  Künstler  hat  es  hier  gewagt,  Scenen  aus  der  Leidensgeschichte  des  Herrn 
in  Bilde  zu  vergegenwärtigen,  und  dieses  Wagniss  wurde,  wie  wir  aus  dem  bisher  be¬ 
kannten  Freskenschatz  der  Katakomben  schliessen  können,  weder  von  den  Malern  des 
3.  noch  von  denen  des  4.  Jahrhunderts  nachgeahint. ' 


V. 

Christus  als  Hirt,  Lehrer  und  Gesetzgeber. 


Der  Heiland  brachte  der  Menschheit  im  Evangelium  ein  neues  HeilsgesetzF  er 
lehrte  oder,  um  in  der  Sprache  der  Monunrente  zu  reden,  er  gab  es  seinen  Aposteln 
und  beauftragte  sie,  es  überall  zu  verkündigen:  «  Gehet  hin  in  die  ganze  WVlt  nnd 
predig'et  das  Evangelium  allen  Geschöpfen!  Wer  da  glaubet  und  sich  taufen  lässt, 
der  wird  selig  werden;  wer  aber  nicht  glaubt,  der  wird  verdammt  werden  ».  3  Die 
Apostel  sind  also  unbedingte  Lehrautorität.  Auf  die  Mahnung  ihres  Lehrers  hin 
haben  sie  überall  «die  Vorschriften  zur  Erlangnng  des  Heiles  gegeben »'3  indem  sie 


'  Eine  ähnliche  Erscheinung  werden  wir  später, 
bei  der  Besprechung  der  eucharistischen  Darstellun¬ 
gen,  zu  verzeichnen  haben, 

^  TertulL,  De  praescripf.,  13;  Regula  est  fidei... 
Jesum  Christum  praedicasse  novam  legem  et  novam 


promissionem  regni  coelorum,  etc. 

’  Mark.,  16,  15  f. 

Cypr.,  Quod  idola  dii  noii  si/it,  14  ed.  Hartei, 
I,  31 :  per  orbem  vero  discipuli  magistro  et  Deo  mo- 
nente  difFusi  praecepta  in  salutem  dare,  etc. 
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das  lehrten,  «was  sie  von  dem  Herrn  empfangen  haben».'  Gott  ist,  der  in  ihnen  und 
durch  sie  gesprochen  hat!  «  Apostolus  clamat,  clamat  imnro  Deus  pei  ilium  »,  sagt 
Kommodian. '  Christus  spricht  durch  das  Evangelium,  in  welchem  das  «ewige  Le¬ 
ben»,  die  «heilbringenden  Satzungen  des  Lebens»  niedergelegt  sind^  und  das  aus 
diesem  Grunde  um  keinen  Preis  in  der  Welt  den  Heiden  ausgeliefert  werden  durfte: 
«Wer  die  Heiligen  Schriften  ausliefert,  verliert  das  ewige  Leben;  um  dieses  nicht  zu 
verlieren,  gebe  ich  mein  Leben  hin».  So  der  Diakon  Euplus,  der  die  Auslieferimg 
des  Evangeliums  standhaft  c'erweigerte  und  deshalb  nach  grausamen  Martern  ent¬ 
hauptet  wurde.  +  Da  die  Heiligen  Schriften  « das  Wort  Gottes  »  sind,  so  hat  sich, 
wenn  der  Diakon  bei  der  liturgischen  Feier  das  Evangelium  singt,  der  Bischof,  der 
Stellvertreter  Christi,  von  der  Kathedra  zu  erheben  und  das  Pallium,  das  Symbol  der 
Hirtengewalt,  abzulegen;  denn  jetzt  sei  der  «Oberhirt,  Gott  und  der  Herr  gegen¬ 
wärtig»»  und  «halte  an  die  Waffengenossen  seine  Ansprache».'’  Die  Lehrthätigkeit 
Christi  dauert  also  fort;  sie  ist  eine  beständige.  Der  hl.  Augustin  sagt  es  uns  kurz  in 
den  folgenden  Worten:  «Wer  ist  der  Lehrer,  welcher  lehrt?  Nicht  jeder  beliebige 
.Mensch,  sondern  der  Apostel.  Ja,  der  Apostel,  und  doch  auch  nicht  wieder  der  Apos¬ 
tel.  Verlanget  ihr,  fragt  Paulus,  einen  Beweis  über  den  in  mir  redenden  Christus? 
Christus  ist,  der  lehrt;  seine  Lehrkanzel  ist  im  Himmel,  seine  Schule  auf  der  Erde».'' 

Die  Gemälde,  die  sich  auf  die  Lehrthätigkeit  Christi  beziehen,  kamen  in  der 
zweiten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  auf.  Die  älteren  sind  symbolischer  Natur;  sie 
führen  Christus  unter  dem  Bilde  des  Orpheus  inmitten  seines  Auditoriums  aus  der 
Thienvelt  und  unter  demjenigen  des  Hirten  mit  seiner  Heerde  vor.  Erst  zu  Anfang 
des  3.  Jahrhunderts  wurde,  in  der  Katakombe  des  Prätextat,  ein  Fresko  ausgeführt,  auf 
welchem  der  Heiland  in  seiner  wdrklichen  Gestalt  als  Lehrer  auf  einem  Throne  ab¬ 
gebildet  ist;  seine  Zuhörer  fehlen  hier  noch.  Allem  Anscheine  nach  sind  erst  im 
4.  Jahrhundert  die  Darstellungen  enstanden,  auf  denen  er  als  Lehrer  zwischen 
den  Aposteln  und,  einmal,  zwischen  den  Evangelisten  erscheint;  die  erhaltenen 
w’enigstens  stammen  alle  aus  dieser  Periode.  Am  beliebtesten  waren  die  Bilder  des 
Hirten;  wir  wollen  sie  deshalb  an -erster  Stelle  behandeln. 


'  /  Kor.,  II,  23. 

^  Insfr.,  2,  17,  13,  ed.  Dombart,  82. 

’  Cypr.,  De  domin.  orationc,  i,  ed.  Hartei,  I,  267  : 
Evangelica  praecepta...  nihil  sunt  aliud  quam  ma- 
gisteria  divina,  fundamenta  aedificandae  spei,  firma- 
menta  corroborandae  fidei,  nutrimenta  fovendi  cor- 
dis,  gubernacuia  dirigendi  itineris,  praesidia  obtinen- 
dae  salutis,  quae  dum  docibiles  credentium  mentes 
in  terris  instruunt,  ad  coelestia  regna  perducunt. 


Ruinart, martyruvi  sincera.,  2,  3,ed.  Ratis- 
bon.,  438. 

^  Isid.,  Ep.,  I,  136,  ]\ligne,  78,  271. 

^  Chrj'soL,  Sermo,  13,  Migne,  52,  227;  Hodie,  fra- 
tres,  Christus  rex  noster  commilitones  suos  de  evan- 
gelico  allocutus  est  tribunali,  indixit  hostibus  bella, 
promisit  praemia  pugnaturis,  etc. 

’  August.,  Sermo  de  discipl.  Christ.,  Migne,  40, 
678. 
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S  69.  Df.r  Hirt  mit  skinur  Hkurdk. 

In  der  Symbolik  des  Guten  Hirten  haben  wir  das  Gleichniss  von  dem  verirrten 
und  zurückgetragenen  Schaf  und  das  Gleichniss  von  dem  Hirten,  der  seine  Heerde 
weidet  und  vor  dem  Feinde  beschützt,  auseinander  zu  halten.  Diese  Lmterscheidung, 
welche  durch  die  Evang'elien  selbst  geboten  ist,  trafen  auch  die  alten  Künstler,  indem 
sie  zwei  Darstellungsarten  schufen: 

1,  den  Guten  Hirten,  der  das  Schaf  auf  seinen  Schultern  trägt, 

2,  den  Hirten  mit  seiner  Heerde.  An  jede  der  beiden  Darstellungen  knüpft 
sich  eine  verschiedene  Bedeutung;  sie  müssen  daher  getrennt  besprochen  werden.  ‘ 
Demg-emäss  verweisen  wir  die  Gemälde  der  ersten  Art  in  das  XXI  Kapitel  und  be¬ 
handeln  hier  nur  diejenigen  des  Hirten  mit  seiner  Heerde. 

Schon  David  vergleicht  Gott  mit  einem  Hirten,  der  für  alle  Bedürfnisse  seiner 
Heerde  sorgt  (Ps.,  22,  i):  «  Der  Herr  ist  mein  Hirt,  und  nichts  wird  mir  mangeln;  auf 
einem  Weideplätze,  da  hat  er  mich  gelagert,  am  Wasser  der  Erquickung  mich  erzo¬ 
gen».  Das  Gleichniss  vom  Guten  Hirten,  der,  im  Gegensatz  zum  Miethling,  seine 
Heerde  pflegt  und  weidet,  entwickelt  ausführlich  der  Heiland  im  Evangelium  des 
hl.  Johannes  (c.  10).  «Ich  bin  der  Gute  Hirt»,  sagt  er  wiederholt  von  sich.  « Der 
Gute  Hirt  ruft  seine  Schafe  mit  Namen  und  führt  sie  heraus...,  geht  vor  ihnen  her, 
und  seine  Schafe  folgen  ihm  nach,  weil  sie  seine  Stimme  kennen...  Er  gibt  sein 
Leben  für  seine  Schafe.  Der  Miethling  aber,  der  kein  Hirt  ist  und  dem  die  Schafe 
nicht  zugehören,  sieht  den  Wolf  kommen,  verlässt  die  Schafe  und  flieht;  und  der  Wolf 
raubt  und  zerstreuet  die  Schafe...  Ich  bin  der  Gute  Hirt,  und  kenne  die  Meinen,  und 
die  Meinen  kennen  mich...,  und  ich  gebe  mein  Leben  für  meine  Schafe...  Und  ich 
habe  noch  andere  Schafe,  welche  nicht  aus  diesem  Schafstalle  sind;  auch  diese  muss 
ich  herbeiführen,  und  sie  werden  meine  Stimme  hören;  und  es  wird  Ein  Schafstall  und 
Ein  Hirt  werden...  Meine  Schafe  hören  meine  Stimme;  ich  kenne  sie,  und  sie  folgen 
mir  nach.  Und  ich  gebe  ihnen  das  ewige  Leben;  und  sie  werden  in  Ewigkeit  nicht 
verloren  gehen,  und  niemand  wird  sie  aus  meinen  Händen  reissen».  In  diesen 
Worten  geschieht  des  verirrten  Schafes  keine  Erwähnung;  die  Heerde  bedeutet  im 
Gegentheil  die  getreuen  Anhänger  Jesu,  welche  «auf  seine  Stimme  hören  und  ihm 
nachfolgen  » ,  und  die  keine  Macht  des  Feindes  ihm  zu  entreissen  vermag.  Das  Gleich¬ 
niss  berücksichtigt  demnach  nicht  so  sehr  den  Zustand  der  Gläubigen  nach  dem  Tode, 
als  vielmehr  ihr  zeitliches  Leben  auf  Erden;  die  Heerde  versinnbil det  die  Ge¬ 
meinde  der  Gläubigen,  die  Kirche  unter  ihrem  geistigen  Oberhaupte  Chris¬ 
tus.  In  diesem  Sinne  wird  der  Heiland  in  den  um  155  verfassten  Martyrakten  des 

'  Diese  Verschiedenheit  wurde  von  den  meisten  Abart  dessen,  der  das  Schaf  auf  den  Schultern  trägt. 
Archäologen  bis  jetzt  nicht  bloss  nicht  beachtet,  Vgl.  de  Rossi,  R.  S..  II,  S.  352  f.;  III,  S.  62;  Jhtllett., 
sondern  der  Hirt  mit  der  Heerde  galt  ihnen  als  eine  1873,  S.  19. 
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hl.  Polykarp'  «der  Hirt  der  katholischen,  über  den  ganzen  Erdkreis  verbreiteten 
Kirche»  genannt..  Eben  dieser  Hirte  war  es  auch,  der  den  Bischof  Abercius  «glaub¬ 
würdige  Wissenschaft  gelehrt  hat».  Und  wie  Abercius  auf  seinem  Grabsteine  sich 
mit  Stolz  als  den  «Schüler  des  heiligen  Hirten»  bekennt,  so' bringen  auch  die  Grab¬ 
gemälde  ein  ähnliches  Bekenntniss  zum  Ausdruck:  derjenige,  der  sie  malen  liess  oder 
um  dessentwillen  sie  gemalt  wurden,  war  ein  treuer  Anhänger  Jesu,  ein  «Schüler  des 
heiligen  Hirten»,  und  hoffte  deshalb  «das  ewige  Leben»  von  Gott  zu  erlangen. 

Über  das  Formelle  der  Komposition  brauchen  wir  nicht  viel  zu  sagen.  Die¬ 
selbe  war  bereits  in  dem  Bilde  des  das  Schaf  tragenden  Guten  flirten,^  an  dem  man 
nur  die  Haltung  änderte,  vorhanden ;  die  übrigen  Komponenten  wurden  ohne  Weiteres, 
aber  in  einem  anderen  Sinne,  herübergenommen,  und  zwar  die  Heerde  in  der  ange¬ 
gebenen  Bedeutung  und  die  Bäume  als  nothwendiger  Bestandtheil  einer  landschaftli¬ 
chen  Gruppe.  In  der  Vorführung-  der  einzelnen  Gemälde  beginnen  wir  mit  denjenigen, 
welche  die  soeben  entwickelte  Symbolik  am  klarsten  zur  Vorstellung  bringen  und  da¬ 
durch  Licht  auf  die  übrigen  werfen. 

I.  Ein  «Schüler  des  heiligen  Hirten».  Fresko  im  Bogen  eines  Arkosols 
der  spelunca  magna  in  der  Prätextatkatakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des 
4.  Jhts.  Taf.  178,  3.  L^nedirt. 

Am  Ende  der  «spelunca  magna»,  links  von  der  Kapelle  des  hl.  Januarius,  be¬ 
findet  sich  ein  Arkosol,  dessen  Bogen  zwei  ganz  eigenartige,  leider  nur  frag-inentarische 
Bilder  des  Hirten  bewahrt.  Obgleich  ein  grosser  Theil  des  Stuckes  zerstört  ist,  so 
sind  die  erhaltenen  Reste  zum  Glück  derart,  dass  wir  die  ganze  Dekoration  mit  voller 
Sicherheit  in  ihrem  ursprünglichen  Zustand  wiederherstellen  können.  In  der  Mitte 
des  Bogens  prangte  das  monogrammatische  Kreuz,  von  dem  der  obere  und  untere 
Iheil  des  P  übrig  geblieben  sind.  An  der  wagerechten  Hasta  hingen,  wie  sich  aus 
den  weiteren  Untersuchungen  ergeben  wird,  die  beiden  apokalyptischen  Buchstaben 
A  und  (o:  jß-.  Das  rechte  Feld  ist  weniger  beschädigt.  Wir  sehen  den  Hirten,  der 
sich  mit  der  Linken  auf  den  Stab  stützt  und  in  der  Rechten,  wie  es  scheint,  die  Flöte 
(syrinx)  hatte.  Links  steht  ein  Schaf,  welches  zu  ihm  emporschaut;  dann  kommt 
ein  zweites  monogrammatisches  Kreuz,  von  dem  sich  ein  grosses  Stück  der  senkrechten 
und  das  linke  Ende  der  wagerechten  Hasta  mit  dem  angehängten  A  erhalten  haben. 
Den  Abschluss  der  Gruppe  bildet  ein  rundes  mit  dem  Henkel  versehenes  Gefäss,  das 
man  hier,  in  der  Verbindung  mit  dem  Schaf  und  dem  Hirten,  für  ein  Milchgefäss  zu 
nehmen  geneigt  wäre.  Der  Künstler  hat  indess  einen  Zweifel  über  die  Bedeutung 
desselben  unmöglich  gemacht;  denn  er  malte  ganz  deutliche  Schriftrollen  hinein: 
das  Gefäss  ist  also  ein  Schriftrollenbehälter  (capsa,  scrinium,  Die 

Rollen  enthalten  die  Lehre  Christi,  die  «  heilbringenden  Satzung-en  des  Lebens  », 
oder  die  «glaubwürdige  Wissenschaft  des  heiligen  Hirten»,  wie  Abercius  sich  aus¬ 
drückt. 


Marfyr.  S.  Polyc.,  19,  ed.  Funk,  304. 


Siehe  oben  S.  4Ö. 


Die  christologischen  Gemälde. 


233 


Die  Gruppe  war  der  Symmetrie  halber  auch  in  dem  linken  Felde  des  Bog'ens 
gemalt.  Von  dem  Hirten  hat  sich  jedoch  nur  der  Kopf  mit  den  Schultern  erhalten;  das 
Übrige  ist  verblichen  und  stellenweise  mit  dem  Stuck  herabgefallen.  Zerstört  ist 
auch  das  Schaf,  die  Hälfte  der  Schriftrollenkiste  und  das  monogrammatische  Kreuz, 
bis  auf  den  Buchstaben  (o. 

Es  haben  sich  somit  alle  Elemente  erhalten,  welche  nothwendig  sind,  um  die  ver¬ 
lorenen  Theile  zu  vervollständigen:  zur  Ergänzung  der  linken  Gruppe 'des  Hirten  mit 
dem  Schaf  und  dem  Monogramm  reicht  die  auf  der  rechten  Seite  gemalte  hin;  dass 
wir  es  sodann  mit  einer  dreimal  wiederholten' «  crux  moiiogrammatica  »  und  nicht  mit 
deni  wirklichen  Kreuz  zu  thun  haben,  beweist  die  runde  Hasta  des  in  der  Mitte  des 


Bogens  gemalten  Rho,  welches  die  beiden  Gruppen  trennt;  endlich  dürfen  wir  anneh¬ 
men,  dass  alle  drei  Monogramme  die  apokalyptischen  Buchstaben  a  und  o)  hatten; 
denn  von  dem  des  rechten  Feldes  ist  noch  das  a,  von  dem  des  linken  das  (o  zu  sehen. 
In  Fig.  19  gebe  ich  eine  Wiederherstellung  dieser  werthvollen  Fresken,  welche  son¬ 
derbarer  Weise  ganz  unbeachtet  geblieben  sind. 

2.  Der  Hirt  beschützt  die  Heerde  vor  dem  Feinde.  Deckengemälde  der  hohen 
Kammer  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Anfang  des  3.  Jhts.  Taf.  51,1. 
Unedirt. 

Das  interessante  Fresko,  welches  wir  auf  Taf.  51,  i  veröffentlichen,  hatte  das 
nämliche  Schicksal,  wie  das  vorherg-ehende:  wiewohl  seit  1864  zugänglich,  ist  es  noch 
ebenfalls  unedirt.  Es  bildet  die  einzige  Darstellung  der  Decke  einer  hohen,  nicht  weit 
von  der  Kapelle  des  hl.  Januarius  entfernten  Kammer,  deren  Fussboden  in  späterer 
Zeit  tiefer  gelegt  wurde,  um  Raum  für  neue  Gräber  zu  gewinnen.  In  der  Mitte  steht 
der  Hirt,  mit  der  geschürzten  Exomis,  Sandalen  und  Beinbinden  bekleidet  und  mit 
der  Hirtentasche  ausgerüstet.  Seine  Rechte  ist  herabgelassen  und  zeigt  auf  die 
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Heerde,  welche  sieben  Schafe  zählt.  Diese  drängen  sich  äng-stlich  zusammen  und 
blicken  zum  Hirten  empor.  Ihre  Äng'stlichkeit  und  die  Haltung-  des  Hirten  lassen  die 
Nähe  irgend  eines  Feindes  vermuthen.  In  der  That  sehen  wir  auf  der  andern  Seite 
von  dem  Hirten  zwei  in  der  Katakombenmalerei  ganz  ungewohnte  Thiere,  einen  Esel 
und  ein  Schwein;  dieses  senkt  den  Rüssel,  wie  Nahrung  suchend,  zu  Boden:  jener 
hat  die  Ohren  gespitzt  und  streckt  den  Kopf  gierig  in  der  Richtung  nach  den  Schafen 
aus.  Sie  dürfen  sich  jedoch  beide  der  Heerde  nicht  nähern,  denn  der  Hirt  hält  sie 
mit  dem  Stocke  zurück.  Im  Hintergründe  sind  Bäume  mit  Vögeln  in  den  Kronen. 

Aus  der  Beschreibung  der  Malerei 'geht  hervor,  dass  wir  es  mit  einer  ebenso  un¬ 
gewöhnlichen  wie  hochwichtigen  Darstellung  zu  thun  haben.  Ihren  Sinn  erschliesst 
uns  zum  Theil  das  unter  dem  Namen  des  P/iysio/ogits  bekannte  Buch,  welches  in 
Alexandrien  vor  140  entstanden  ist,  und  dessen  Benutzung  von  Seiten  der  Kirchen¬ 
schriftsteller  sich  mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  bis  auf  den  hl.  Justinus  Martyr  ver¬ 
folgen  lässt.'  Aus  dem  Physiologus  erfahren  wir,  das  der  Wildesel,  onager,  den 
Teufel  in  seiner  Ohnmacht  bezeichnet;  «er  brüllt»,  heisst  es  daselbst,  «weil  sein 
Reich  der  Finsterniss  abnimmt».-  Das  Schwein  galt,  wie  heute,  so  schon  im  Hei¬ 
denthum  als  das  Symbol  sittlicher  Unreinheit,  ^  welche  Bedeutung  ihm  auch  die  Hei¬ 
lige  Schrift  beilegt:  «...werfet  eure  Perlen»,  sagt  der  Herr,  «nicht  vor  die  Schweine 
hin,  damit  sie  selbe  nicht  etwa  mit  ihren  Füssen  zertreten,  und  sich  umkehren,  und 
euch  zerreissen»  (Matth.,  7,  6).  Die  von  den  drei  ersten  Evangelisten  überlieferte  Be¬ 
gebenheit  von  der  Austreibung  der  TeufeU  berechtigt  uns,  in  dem  Schwein  das  Bild 
des  «  unreinen  Geistes  »  selbst  zu  sehen.  Onager  und  Schwein  bedeuten  also  den¬ 
selben  Widersacher,  den  Teufel,  welcher  die  Gläubigen  Christo  zu  entreissen  und  sie 
an  Leib  und  Seele  zu  verderben  trachtet.  Es  ist  nun  klar,  warum  die  Schafe  auf  un¬ 
serem  Bilde  sich  so  ängstlich  unter  die  Rechte  des  Hirten  schaaren;  es  begreift  sich 
weiter  die  Haltung  des  Hirten,  aus  weicher  feste  Entschiedenheit,  seine  Schafe  zu  be¬ 
schützen,  spricht;  es  scheint,  als  wollte  er  sagen:  «Diese  gehören  mir:  niemand  wird 
sie  aus  meinen  Händen  reissenl». 

So  weit  sich  der  coemeteriale  Bilderschatz  überschauen  lässt,  wäre  also  unser  Ge¬ 
mälde  das  einzige  Beispiel  für  die  Verwendung  dei-  im  Physiologus  niedergelegten 
Thiersymbolik.  Es  darf  uns  nicht  befremden,  in  den  Katakomben  nicht  mehr  Spuren 
von  ihr  zu  finden:  denn  die  coemeteriale  Thiersymbolik  hat  sich  an  die  Symbole  der 
Heiligen  Schrift  gehalten.  Selbst  der  Phoenix,  dessen  fabelhafte  Geschichte  die 
meisten  Kirchenschriftsteller,  von  dem  hl.  Klemens  R.  angefangen,  apologetisch  für  die 


'  Lauchert,  Geschichte  des  Physiologus,  S.  65. 
Sicher  benutzten  den  Physiologus  Klemens  von 
Alexandrien  und  Origenes,  letzterer  sogar  mit  An¬ 
gabe  des  Titels.  Vgl.  I-auchert,  a.  a.  O.,  S.  68  fF. 

’  I-auchert,  a.  a.  O.,  S.  36.  Eine  zweite  Bedeu¬ 
tung,  die  der  Phj'siologus  dem  Onager  beilegt, 
knüpft  an  dessen  libido  und  Eifersucht  an  und  fand 


später  eine  geschmacklose  Anwendung  auf  die  Pa¬ 
triarchen  (a.  a.  O.,  S.  13  f.). 

’  In  diesem  vSinnc  nennt  sich  Horaz  [1  Kp.,  4,  16) 
«  Epicuri  de  grege  porcum  ». 

'■  Math.,  8,  30  ff.;  Mark.,  5,  1 1  ff.;  Luk.,  8,  32  ff. 
Vgl.  auch  Iren.,  Contra  haereses,  5,  8,  Migne.  7, 
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Lehre  von  der  Auferstehun^^■  verwertheten  und  dei-  ini  Physiolog-us  eine  grosse  Rohe 
spielt,  fand  in  die  Malereien  der  Katakomben  keinen  Hingang. 

Vielleicht  besteht  nicht  einmal  für  unser  Bild  die  Nothwendigkeit,  zu  seiner  Er¬ 
klärung  sich  auf  den  Physiologus  zu  berufen;  denn  die  metaphorische  Bedeutung 
des  Esels  als  eines  Starr-  und  Dummkopfes  war  schon  im  Alterthum  ebenso 
geläufig,  wie  sie  es  heute  ist.  Und  ihre  Anwendung  namentlich  auf  Haeretiker, 
welche  die  Wahrheit  gegen  den  Irrthum  eintauschen  und  in  ihrer  Verblendung  nicht 
bloss  hartnäckig'  verharren,  sondern  auch  andere  zum  Irrglauben  zu  verleiten  suchen, 
war  ebenso  naheliegend  als  verlockend.  In  diesem  Falle  könnte  also  der  Esel  die 
Haeretiker,  und  das  Schwein  die  Unreinen  versinnbilden,  deren  sich  der  Teufel 
bedient,  um  der  Heerde  Christi  zu  schaden.  Die  Sache  bleibt  sich  übrig'ens  dem 
Wesen  nach  gleich,  weiche  von  den  zwei  Bedeutungen  wir  auch  immer  den  beiden 
'Fhieren  geben  mögen.  Die  Anwesenheit  derselben  beweist  sodann,  dass  die  Heerde; 
wie  bereits  hervorgehoben  wurde,  die  Gemeinde  der  (Gläubigen  während  ihres  irdischen 
Daseins,  nicht  die  Schaar  der  Auserwählten  in  der  Seligkeit  vorstellt,  die  von  keinem 
Feinde  mehr  bedroht  werden. 

In  künstlerischer  Hinsicht  gehört  die  Komposition  zu  den  besseren.  Vortrefflich 
ist  der  Hirt  aufgefasst,  wie  auch  die  Schafe  einen  guten  Eindruck  machen;  die  beiden 
Thiere  zur  Rechten^  sind  dagegen  etwas  unbeholfen  ausgefallen;  man  merkt  es  ihnen 
an,  dass  sie  dem  Maler  weniger  geläufig  waren  als  die  Schafe.  Trotzdem  dürfen  wir 
das  Fresko  mit  aller  Sicherheit  in  den  Anfang  des  3.  Jahrhunderts  verweisen. 

Die  Erklärung-  und  Datirung  des  besprochenen  Bildes  erhielten  in  den  schönen 
Fresken,  welche  ich  in  dem  Bogen  des  Arkosols  der  nämlichen  Kammer  nachträglich 
entdeckt  habe,  eine  unerwartete  Bestätigung.  Hier  ist  zwischen  Tauben,  Gazellen 
und  Delphinen,  also  zwischen  rein  ornamentalen  Gegenständen,  Christus  als  Lehrer 
und  Ciesetzgeber  abgebildet.-  Er  sitzt  auf  einem  mit  grünem  Polster  belegten 


'  Dass  man  in  diesen  Thieren  wirklich  einen 
Esel  und  ein  Schwein  zu  sehen  hat,  wird  nicht 
ernsthaft  bezweifelt  werden  krmnen ;  einige  von  den 
Archäologen,  denen  ich  meine  Kopie  des  Bildes 
vorlegte,  haben  denn  auch  dieselben  auf  den  ersten 
Blick  richtig  gedeutet.  Es  wird  genügen,  hierfür 
Herrn  Prof.  E.  Petersen  mit  Namen  anzuführen. 

’  Taff.  49  f.  Weil  nicht  weit  von  der  Krypta 
des  hl.  Januarius  entfernt  und  vielleicht  selbst  als 
(Grabstätte  eines  hervorragenden  Heiligen  ange¬ 
legt,  wurde  die  Kammer,  welche  diese  Fresken 
birgt,  im  4.  Jahrhundert  mit  Gräbern  ganz  über¬ 
füllt.  Um  Raum  für  neue  Gräber  zu  gewinnen, 
wurde  der ,  l'ussboden  tiefer  gelegt,  das  in  der  Hin¬ 
terwand  befindliche  Arkosol  mit  einer  au.s  schlech¬ 
tem  Mörtel  und  Tuffstücken  gebildeten  Masse  ver¬ 
schlossen  und  vor  den  Seitenwänden  zuletzt  noch 
gemauerte  loculi  aufgeführt.  In  viel  späterer  Zeit 


hat  man,  um  die  Mauern  der  spclunca  magna  zu 
verstärken,  die  Thür  der  Kammer  vermauert.  Die 
Reliquiensucher  drangen  von  der  linken  Seite,  mit 
Durchbrechung  der  Wand,  hinein  und  plünderten 
alle  erreichbaren  Gräber.  Dieser  Durchbruch  dient 
gegenwärtig  als  Eingang.  Bei  einer  näheren  am 
31.  Januar  1901  vorgenommenen  Prüfung  des  Ar¬ 
kosols  bemerkte  ich,  dass  in  der  linken  Ecke  etwas 
von  der  rothen  Einfassungsborte  sichtbar  war.  Die¬ 
ses  Hess  vermuthen,  dass  man  bei  der  Schliessung 
des  Arkosols  seine  Malereien  nicht  zerstört  hatte. 
Mit  Hilfe  eines  spitzen  Steines  schlug  ich  in  dieser 
Ecke  die  Füllung  heraus,  wodurch  eine  schöne 
Taube,  in  natürlicher  Grösse,  zum  Vorschein  kam. 
Meine  Vermuthung  war  also  richtig:  die  Fresken 
des  Bogens  waren  erhalten.  Ich  Hess  nun,  mit  Ge¬ 
nehmigung  der  Ausgrabungskommission,  am  3.  Fe¬ 
bruar  die  Füllung  durch  einen  IMaurer  entfernen 
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Sessel  und  liest  in  einer  langen,  mit  unleserlichen  Zeichen  beschriebenen  Schriftrolle, 
die  er  mit  beiden  Händen  hält,  indem  er  sich  dabei  mit  dem  etwas  erhobenen  rechten 
Knie  unterstützt,  um  dem  leichtbeweglichen  l'ergamentstreifen  einen  Ruhepunkt  zu 
bieten.  Die  Figur  gleicht  im  Wesentlichen  derjenigen  in  der  Scene  der  Unterredung 
am  Jakobsbrunnen,  welche  in  der  Sakramentskapelle  A3  gemalt  ist  (Taf.  29,  2). 
Obgleich  Christus  hier  als  Lehrer  und  Gegetzgeber  erscheint,  macht  er  nicht  den 
geeigneteren  Redegestus.  Der  Grund  mag  darin  lieg'en,  dass  er  isolirt,  ohne  Zu¬ 
hörer,  abgebildet  ist.  Dieses  ist,  nebenbei  gesagt,  für  eine  später  zü  behandelnde 
Darstellung  des  ,4postel fürsten  (Taff.  93  f.),  welcher  gleichfalls  in  der  Schriftrolle  liest, 
von  Bedeutung-.  Die  inhaltliche  Verwandschaft  und  Zusammengehörigkeit  des  leh¬ 
renden  Christus  mit  dem  die  Ffeerde  vor  dem  Widersacher  beschützenden  Hirten  sind 
augenfällig;  beide  Darstellungen  beleuchten  und  ergänzen  sich  gegenseitig. 

Die  übrigen  in  diesen  Abschnitt  gehörigen  Gemälde  schildern  sämmtlich  den 
Hirten,  wie  er  seine  Heerde  weidet;  wir  wollen  sie  jetzt  in  chronologischer  Reihen¬ 
folge  vorführen. 

3.  Bogen  eines  .Trkosols  über  der  Gruft  des  hl.  FTisebius  in  San  Callisto.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  51,  2.  ‘ 

Der  Hirt  steht  zwischen  zwei  Schafen,  von  denen  das  eine  grast,  das  andere  zu 
ihm  emporschaut.  Er  hält  in  der  Rechten  die  Rohrflöte,  und  stützt  sich  mit  der 
Linken  auf  den  Stab.  Seine  Bekleidung  ist  die  geg'ürtete  Ärmeltunika,  welche  am 
unteren  Saume  zwei  runde  Segmente  hat,  ferner  der  Schulterkragen  (alicula)  und  die 
fasciae  cruiales  mit  den  Sandalen.  Im  Hintergründe  sieht  man  zwei  Bäume  und  nied¬ 
riges  Gestrüpp.  Die  anmuthige  Gruppe  ist  in  einem  kreisrunden  Rahmen,  der  aus 
zwei  Blumenschnüren  und  einer  Reihung  von  Rosenblättern  besteht,  geschlossen. 

4.  Grab  dei  Marciana  im  ersten  Stockwerk  dei'  Katakombe  unter  der  Vigna 
Massimo.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts. " 

Der  Hirt  in  ähnlicher  Stellung  und  in  derselben  Tracht,  wie  3.  Mit  der  Rechten 
hält  er  die  Syrinx  so,  als  wollte  er  sie  an  die  Lippen  bringen.  Die  beiden  abge¬ 
wendeten  Schafe  blicken  auf  ihn  zurück.  Im  Hintergründe  stehen  zwei  Bäume.  —  Ich 
musste  auf  eine  Wiedergabe  dieses  ziemlich  gut  erhaltenen  Bildes  verzichten,  weil  die 
Gallerte  infolge  einer  Senkung  des  Terrains  seit  mehreren  Jahren  unzugänglich  ist. 

5.  Frontseite  über  dem  Bogen  des  Arkosols  des  hl.  Eusebius  in  San  Callisto. 
Zwei  Stuckll.  Ende  de-s  3.  Jhts. 3 

lind  hatte  die  (xenugthuung,  die  ganze  auf  den  ci- 
tirten  Tafeln  wiedergegebene  Dekoration  in  einem 
fast  tadellosen  Zustande  zu  finden.  Als  ich  einen 
Monat  später  wiederkehrte,  um  die  Malereien  pho- 
tographiren  zu  lassen,  stellte  es  sich  heraus,  dass 
räuberische  Hände  die  obere  Hälfte  der  Figur  Christi 
und  die  schönste  von  den  Gazellen  fortgeschleppt 
hatten.  Glücklicherweise  habe  ich  die  Malerei  vorher 
so  eingehend  untersucht,  dass  es  mir  leicht  wurde. 


das  kehlende  bis  in  die  kleinsten  Details  aus  dem 
Gedächtniss  wiederherzustellen.  Die  in  einer  punk- 
tirten  Linie  ergänzten  Theile  waren  schon  bei  der 
Auffindung  des  Freskos  zerstört. 

De  Rossi,  R.S.,  II,  Taf.  XX;  (xarrucci,  Sforia, 
II.  Taf.  16,  2. 

*  De  Rossi,  Bulleft.,  1873,  Taff.  I-II. 

^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  VIII;  Garrucci,  Sforia, 
II,  Taf.  17,  I. 
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Die  untere  Hälfte  des  Bildes  wurde  durch  ein  späteres  Grab  zerstört.  Der  Hirt 
trägt  die  geschürzte  Ärmeltunika ;  er  hält  in  der  rechten  Hand  die  Syrinx  wie  4.  Nach 
der  Länge  des  Feldes  zu  urtheilen,  stand  er  wenigstens  zwischen  vier  Schafen. 

6.  Bogen  eines  .Ärkosols  der  Region  der  hll.  Gaius  und  Eusebius  in  San  Callisto. 
Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  112,  i. 

Von  diesem  stark  verblassten  Fresko  hat  de  Rossi  eine  ungenaue  Kopie  veröf¬ 
fentlicht:'  es  fehlt  bei  ihm  die  Heerde,  welche  aus  vier  Schafen,  von  denen  eines 
mit  dem  Stuck  zerstört  ist,  bestanden  hat.  Der  Hirt  trägt  über  der  gelben  Tunika 
den  Schulterkragen,  den  der  Kopist  ebenfalls  übersehen  hat.  Die  Bäume  sind  mit  dun- 
kelrothen  Früchten  behängen. 

7.  Gi'ab  der  rechten  Wand  der  Haupttreppe  in  Santa  Domitilla.  Zw'ei  Stuckll. 
Ende  des  3.  oder  erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taff,  i  2  i  f. 

Der  Hii't  sitzt  auf  einem  Felsstück  inmitten  seiner  Heerde.  Er  stützt  den  linken 
Arm  auf  den  krummen  Stab  (pedum)  und  hält  in  der  Rechten  die  Flöte.  Seine  Klei¬ 
dung  ist  die  nämliche,  wie  bei  3.  Die  auf  dem  Weideplatz  zerstreute  Heerde  besteht 
aus  fünf  Schafen  und  einem  Ziegenbock.  Letzterer  ist  mit  einem  Widder  in  Kor- 
responsion  gesetzt  und  wohl  nur  deshalb  hier  angebracht;  er  schaut,  wie  dieser,  aus 
dem  Bilde  heraus,  während  von  den  Schafen  drei  ruhen  und  eines  grast.  Den 
Hintergrund  bilden  vier  mit  allerlei  Vegetabilien  bervachsene  Berge ;  zuäusserst  stehen 
zwei  Bäume,  welche  die  Komposition  einrah¬ 
men.  Die  Berge  erinnern  an  die  Worte,  in 
denen  Abercius  auf  seinenr  Grabstein  sagt, 
dass  der  heilige  Hirt  die  Schafe  «  auf  Ber¬ 
gen  und  in  der  Ebene  weidet 

Bosio  veröffentlichte  von  diesem  Bilde 
eine  Kopie  Toccafondo’s,  die  wir  in  Fig.  20 
verkleinert  zum  Abdruck  bringen,  ^  Ein 
Blick  auf  dieselbe  lehrt,  dass  der  Kopist 
das  Original  vollständig  verändert  hat.  Er 
zeichnete,  um  nur  eines  zu  erwähnen,  statt 
der  Berge  allerlei  Idäume,  in  denen  Garrucci  «  Oliven,  Palmen  und  Ldmen  »  erkannt 
hat.“'  Das  Fresko  kann  demnach  noch  als  unedirt  gelten. 

Unter  dem  loculus  ist  ein  Zaun  aus  Schilfrohr  gemalt,  der  einen  Blumengarten 
abgrenzt.  Vor  dem  Zaun  sieht  man  zwei  einem  Kantharus  zugewendete  Tauben, 
höchst  wahrscheinlich  ein  Bild  der  Seele  der  Verstorbenen  im  Paradies  und  mit  der 
epigraphischen  Formel  SPIRITVS  TVVSIN  REFRIGERIO  gleichbedeutend.  Dieser 
Theil  der  Malerei  ist  noch  völlig  unbekannt. 


'  De  Rossi,  R.  S..  III,  Taf.  XIV. 

’  Wilpert,  Fractio,  S.  log. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  26g;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  577; 
Bottari,  R.  S.,  11,  Taf.  78;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf,  34,  2;  Eine  selbständige,  gleichfalls  sehr  unge¬ 
naue  Kopie  brachte  S.  d.’Agincourt,  Storia,  VI,, 
Taf  VIII,  4. 

*  Garrucci,  Storia,  II,  S.  39. 
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8.  Grab  einer  kurzen  Gailerie  schräg  gegenüber  dem  acubiculum  darum  »  in 
Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckü.  Erste  Hälfte  des  4.  Jsts.  Unedirt. 

Der  Gute  Ifirt  wie  6,  ist  aber  sehr  schlecht  erhalten;  die  Schafe  sodann  sind 
fast  ganz  verblichen.  Aus  diesem  Grunde  habe  ich  auf  eine  Wiedergabe  des  Bildes 
verzichtet. 

9.  Decke  einer  Kammer  in  der  Katakombe  des  hl.  Hermes.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  151.  k'nedirt. 

Wie  in  der  hohen  Krypta  in  Prätextat,  so  bildet  auch  in  dieser  Kammer  der 
Hirt  die  einzige  Darstellung  der  Decke.  ^  Die  mit  wenigem  Geschick  entworfene 
Gruppe  ist  von  einem  achteckigen  Doppelrahmen  umschlossen.  Der  Hirt,  mit  der 
Exomis  bekleidet,  steht  zwischen  zwei  ruhenden  Schafen;  er  stützt  sich  mit  der 
Linken  auf  einen  Stab  und  hält  in  der  Rechten  die  Hirtenpfeife.  Im  Hintergründe 
sieht  man  Bäume,  von  denen  die  zur  Linken  fast  g'anz  verblasst  sind.  In  den  vier 
das  Oktogon  umgebenden  Feldern  wiederholen  sich  paarweis  zusammengestellte 
Tauben  mit  Cippen;  in  den  vier  schmalen  Feldern,  welche  in  Form  eines  gleichar¬ 
migen  Kreuzes  von  dem  Centrum  ausgehen,  sind  Pfauen,  die  mit  entfaltetem  Schweife 
auf  einer  Kugel  stehen,  gemalt.  Den  Raum  zwischen  den  Kreuzbalken  und  den 
viereckigen  Feldern  wollte  der  Künstler  durch  Schafe  ausfüllen,  welche  den  Tauben 
zugewendet  sein  sollten;  er  Hess  jedoch  zwei  aus  und  gab  zweien  eine  falsche  Rich¬ 
tung.  Wir  haben  hier  also  einen  von  den  wenigen  Ausnahmefällen,  wo  die 
Symmetrie  verletzt  wurde,  vor  uns. 

10.  Lünette  des  Arkosols  einer  Kammer  des  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.^ 

Die  Heerde  besteht  aus  acht  Schafen,  welche  zu  je  vier  aut  einer  .Seite  vertheilt 
sind.  Die  zwei  äussersten  schauen  zum  Bilde  hinaus;  die  übrigen  sind  zu  ihrem  Herrn 
gewendet.  Der  Hirt  steht  in  einer  zwangslosen  Haltung,  mit  verschränkten  Beinen 
da;  er  stützt  sich  mit  der  Linken  auf  den  Stab  und  streichelt  mit  der  Rechten  ein 
Schaf,  Im  Hintergründe  sind  Bäume.  Das  Bild  ist  stellenweise  verblichen  und 
derart  mit  Schimmelflecken  überzogen,  dass  man  es  stark  anfeuchten  muss,  um  den 
Gegenstand  der  Darstellung-  zu  erkennen. 

1 1 .  Grab  einer  Gallerie  unweit  der  Basilika  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei 
-Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  147. 

Diese  Malerei,  die  m  mehreren  Punkten  von  dem  Durchschnittsbilde  abweicht, 
wurde  bei  den  m  der  Nähe  der  Basilika  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  vorgenom¬ 
menen  Ausgrabungen  gefunden  und  von  mir  im  Niiovo Bulletthio  [iSg?,,  Taff.  VIII-IX) 
m  Phototypie  veröffentlicht;  hier  gebe  ich  von  ihr  eine  farbige  Tafel.  Der  Hirt  in  der 
langen  und  ungegürteten  Tunika,  steht  zwischen  drei  Schafen,  von  denen  eines  links, 
zwei  rechts  von  ihm  gemalt  sind;  er  hält  in  der  Linken  den  Stab,  m  der  Rechten  eine 


‘  Die  Kammer  befindet  sich  unmittelbar  hinter 
der  Absis  der  Basilika  des  hl.  Hermes  und  wurde  im 
Jahre  i8go  ausgegraben. 


Wilpert.  Alte  Kopien,  Taf.  XI,  i ;  Perrets  Kopie 
[Caiacombes,  II,  laf.  LH)  weist  mehrere  Ungenauig¬ 
keiten  auf. 
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Doppelliöte.  Die  Grösse  der  Schafe  nimmt  von  links  nach  rechts  dermassen  zu,  dass 
das  dritte  im  Verhältniss  zum  ersten  fast  so  gross  wie  ein  Rind  ist. 

12.  Lünette  des  Arkosols  der  Krypta  der  Apostel  in  Sant’ Ermete.  Eine  Stuckl. 
Vor  337.  Taf.  152.  ^ 

Der  Hirt  wie  9;  er  stand  zwischen  Bäumen  und  sechs  ihn  anschauenden  Schafen. 
Heute  sind  nur  die  Kronen  der  Bäume,  der  Kopf  des  Hirten  und  etwas  von  den 
Schafen  auf  der  rechten  Seite  erhalten.  Die  Scene  setzte  sich  in  den  beiden  Bogen¬ 
feldern  des  Arkosols  fort.  Links  grasen  drei  Schafe  neben  zwei  Cypressen  und  einem 
Baume  mit  breiter  Krone,  rechts  vier  Schafe  neben  zwei  Bäumen  mit  breiter  Krone 
und  einer  Cypresse;  oben  in  der  Mitte  sieht  man  vier  Vögel,  welche  ihren  Flug-  nach 
rechts  und  links  nehmen.  Von  den  Schafen  sind  einige  grün,  andere  roth  gemalt. 

13.  Bogen  unter  dem  Bilde  der  zwölf  Apostel  in  der  Katakombe  der  hll.  Markus 
und  Marcellianus.  Erste  Ifälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  178,  2.  Unedirt. 

Der  Stuck  dieses  Freskos  haftet  nur  lose  an  dem  Tuff  und  ist  stellenweise  schon 
herabgefallen,  so  dass  ich  hier  nur  eine  oberflächliche  Reinigungdes  Schimmels,  der  das 
Bild  früher  vollständig  verdeckt  hatte,  vornehmen  durfte.  Der  Hirt,  in  ähnlicher 
Haltung  wie  9,  steht  inmitten  seiner  Heerde,  welche  aus  vier  Schafen  bestanden  hat; 
von  diesen  sind  diejenigen  auf  der  linken 
Seite  g'anz  zerstört,  die  übrigen  stark  be¬ 
schädigt. 

14.  Zwei  Gräber  mit  dem  Opfer  Abra¬ 
hams  unweit  der  Annonaregion  in  Santa 
Doinitilla.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts. 

Taf.  201,  2.“ 

Ein  Vergleich  ineinerKopie  mitdervon 
Bosio  veröffentlichten  (Fig.  21)  zeigt,  dass 
letztere  jede  Ähnlichkeit  mit  dem  Original  ein- 
gebüsst  hat.  Es  lohnt  sich  daher  auch  nicht, 
auf  die  Irrthümer  aufmerksam  zu  machen: 

Toccafondo  hat  alles  verändert.  Der  Hirt  ist  auf  dem  Original  eine  zwerghafte, 
unschöne  Gestalt;  er  trägt  eine  mit  vier  runden  Segmenten  und  mit  Besätzen  verzierte, 
gegürtete  Tunika.  Von  den  Schafen,  die  zu  seinen  Füssen  gemalt  waren,  hat  sich 
nur  rechts  ein  geringer  Rest  erhalten. 

15.  Bogen  des  Arkosols  des  Zosimianus  in  Santa  Ciriaca.  Zwei  Stuckll.  Mitte 
des  4.  Jhts.  3 

Diese  Komposition  hat  mit  12  insofern  eine  Verwandtschaft,  als  der  Künstler 
sich  zur  Darstellung  der  Heerde  nicht  mit  einem  Felde  begnügt,  sondern  die  Schafe 
auch  in  den  Nachbarfeldern  angebracht  hat.  Der  Hirt  gleicht  3:  er  steht  zwischen 

'  Praefatio  in  vifas  Pontiff.,'\M,'S.  i\\  Bottari,  K.  S.,  II,  Taf.  80;  Garrucci,  Storia,  II, 

(-ramicci.  Storia,  II,  Taf.  82,  i.  laf.  34,  6. 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  273;  Aringhi,  R.  S.,  1,  S.  581  ;  ’  De  Rossi,  Biillett.,  1876,  Taf.  VII-YIII. 
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zwei  mit  Früchten  beladenen  Bäumen  und  zwei  zu  ihm  aufblickenden  Schafen.  Aus¬ 
serhalb  des  Rundbildes  befinden  sich  auf  jeder  Seite  je  drei  ruhende  und  ein  gra¬ 
sendes  Schaf. '  Zwei  weitere  Schafe  sind  noch  auf  der  unteren  Frontwand  des  Arkosols 
g-emalt;  sie  stehen  vor  einem  durch  Hermen  eingefassten  Gitter,  durch  dessen 
Lücken  Blumen  sichtbar  sind.  De  Rossi's  Kopist  verwandelte  einige  Schafe  in 
Rinder.  Das  Bild  des  Hirten  ist  sehr  verblichen  und  so  fleckig,  dass  es  sich  nicht 
gelohnt  hat,  eine  Kopie  von  ihm  anfertigen  zu  lassen. 

16.  Linke  Wand  der  Krypta  der  Susanna  im  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  L^nedirt. 

Drei  Gräber  haben  das  Bild  sehr  beschädigt;  da  es  ausserdem  stark  verblasst 
und  mit  Flecken  überzogen  ist,  so  habe  ich  von  einer  Kopie  Abstand  genommen. 
Hirt  wde  Schafe  sind  fast  in  natürlicher  Grösse  gehalten. 

17.  Bogen  eines  Arkosols  der  Liberiusregion  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  ffälfte  des  4.  Jhts.  * 

Bei  diesem  gleichfalls  sehr  verblichenen  Fresko  hat  sich  der  Maler  in  der  Orien- 
tirung  geirrt  und  den  Hirten  verkehrt  gerichtet;  im  Übrigen  wie  9. 

18.  L'ntere  Front  eines  Arkosols  der  Liberiusregion  in  San  Callisto.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  ^ 

Das  Bild  rvurde  nach  seiner  Veröffentlichung  durch  de  Rossi  von  neuem  zuge¬ 
schüttet,  so  dass  ich  genöthigt  war,  die  Erde  entfernen  zu  lassen,  um  die  Kopie  mit  dem 
Original  vergleichen  zu  können.  Der  Erfolg  entsprach  nicht  der  Arbeit,  da  das 
Fresko  jetzt  fast  ganz  zerstört  ist.  Der  Idirt  hatte  die  gewohnte  Stellung  mit  ver¬ 
schränkten  Beinen  und  stand  vor  einem  Rohrzaun.  Von  den  Schafen,  die  er  weidete, 
hat  sich  keine  Spur  mehr  erhalten;  sie  fehlen  denn  auch  auf  de  Rossi's  Kopie. 

19.  Bogen  des  Arkosols  des  Winzers  neben  der  Krypta  der  hl.  Emerentiana  in 
dem  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zw'eite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf  178,  i.+ 

Perret  veröffentlichte  von  diesem  leidlich  gut  erhaltenen  Bilde  eine  Kopie,  welche 
weit  hinter  derjenigen  des  Avanzini  zurücksteht;  geradezu  unbegreifiieh  ist  es,  wie  er 
dem  Hirten  einen  ganz  modernen,  in  der  Mitte  getheilten  Vollbart  geben  konnte. 
Wie  meine  Kopie  zeigt,  ist  das  Fresko  sehr  roh  ausgeführt.  Die  Ungeschicklichkeit 
des  Malers  offenbart  sich  namentlich  in  den  zwei  hochbeinigen  und  mit  langen  Ohren 
versehenen  Schafen,  welche  man  ebenso  gut  für  zwei  Esel  halten  könnte,  wüsste  man 
nicht,  dass  sie  Schafe  vorstellen  sollen.  Der  Hirt,  g’ekleidet  wie  3,  steht  mit  ver¬ 
schränkten  Beinen  da;  er  stützt  sich  mit  der  Linken  auf  den  Stab  und  hält  in  der 
Rechten  die  Syrinx. 

20.  Rechte  Wand  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  der  Generosa.  Eine  Stuckl. 
Ende  des  4.  oder  Anfang  des  5.  Jhts.  Taf.  1 1 2,  3.5 


‘  Taff.  205  f. 

"  De  Rossi,  D.  S.,  III,  Taf.  XXXV,  i,  S.  250. 

^  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf  XXXVII,  2,  S.  253. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  475 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  2 13 ; 


Bottari,  R.  A,  III,  Taf  CLV ;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  67,  i;  Perret,  Catacombes,  II,  Taf  LI. 

^  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf  L,  S.  669 ;  Garrucci, 
Storia,  II,  Taf  85,  4. 
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Die  Haltung  des  Hirten  wie  bei  3;  seine  Tunika  bietet  das  interessante  Detail, 
dass  sie  mit  zwei  Gammakreuzen  verziert  ist;  über  ihm  die  Legende  PA(S)TOR. 
Meine  Tafel  zeigt,  dass  das  Originalgemälde  weniger  unbeholfen  ist,  als  wie  es  die 
kolorirte  Kopie  de  Rossi's  vermuthen  lässt 

21.  Lünette  eines  Arkosols  der  Katakombe  der  Novella.  ’ 

Das  seit  Langem  verschollene  Fresko  ist  nur  aus  einer  sehr  mangelhaften  Zeich¬ 
nung  Avanzini’s  und  der  noch  weniger  brauchbaren  Kopie,  welche  Ciacconio  anfer¬ 
tigen  liess,^  bekannt  Der  Hirt  glich  in  der  Bekleidung  3:  er  stand  zwischen  sechs 
Schafen,  von  denen  die  alten  Kopisten  zwei  in  Hähne  verwandelt  und  zwei  ausgelassen 
haben.  Allem  Anscheine  nach  ist  die  Malerei  in  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts 
entstanden. 


70.  Christus  unter  dem  Bildi-:  des  Orpheus. 

Es  ist  bekannt,  dass  der  mythische  Sänger  Orpheus,  ähnlich  wie  die  Sibyllen,  in  den 
ersten  Jahrhunderten  der  Kirche  für  eine  Art  prophetische  Figur  des  Heidenthums  ge¬ 
halten  wurde.  Einigen  ihm  fälschlich  zugeschriebenen  Hymnen  zufolge  habe  er,  so  glaubte 
man,  anfänglich  dem  Polytheismus  gehuldigt,  sei  dann  später,  unter  dem  Einfluss  der 
Heiligen  Schriften,  zu  der  wahren  Erkenntniss  Gottes  gelangt  und  habe  richtige  Lehren 
über  Gott  und  das  Wort  Gottes,  Jesus  Christus,  vorgetragen.  ^  Man  kann  sich  leicht 
vorstellen,  dass  solche  aus  dem  Schosse  des  Heidenthums  geschöpfte  Argumente  einen 
grossen  Eindruck  auf  die  Heiden  machen  mussten;  selbst  hervorragendere  Geister,  wie 
Justinus  Martyr  und  andere,  verschmähten  es  deshalb  nicht,  das  vermeintliche  Zeug- 
niss  des  Sängers  apologetisch  zu  verwerthen  und  wohl  auch  einzelne  Verse  der  Gedichte 
desselben  in  ihre  Schriften  aufzunehmen.  Was  aber  die  Figur  des  Orpheus  besonders 
sympatisch  erscheinen  liess  und  ihm  den  Eingang  in  die  coeineteriale  Symbolik  ver¬ 
schaffte,  war  jene  überraschende  Analogie  zwischen  der  Wirkung  seines  vom  Saiten¬ 
spiel  begleiteten  Gesanges  und  zwischen  der  geistigen  Macht,  die  Jesus  Christus  durch 
sein  Wort  und  seine  Lehre  auf  die  Herzen  der  Menschen  ausübte.  Hören  wir,  wie 
Eusebius  von  Caesarea  diesen  Vergleich  durchführt:  «Orpheus  hat  durch  das  Spiel 
der  Lyra  die  wilden  Thiere  gezähmt  und  durch  den  Zauber  seines  Gesanges  sogar 
Eichen  bewegt,  ihm  zu  folgen.  Noch  Höheres  that  das  allweise  Wort  Gottes.  Um 
die  Verderbniss  der  Menschen  zu  heilen,  nahm  es  das  in  seiner  Weisheit  selbstver¬ 
fertigte  Instrument,  d.  i.  die  menschliche  Natur,  an  und  spielte  auf  diesem  Instru¬ 
ment  eine  bezaubernde  Musik,  durch  welche  es  die  Sitten  der  Griechen  wie  der 
Barbaren  besänftigte,  indem  es  die  wilden  und  thierischen  Instinkte  ihrer  Geister  mit 
der  Medicin  der  himmlischen  Lehre  heilte)).^  Dass  diese  Symbolik  in  gewissen 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  531;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  285;  ^  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  XI,  2. 

Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  172;  Ganucci,  Storia,  II,  ’Justinus  il.,  Cohortatio  ad  Graecos,  15. 

Taf.  72,  2.  ■*  Eus.,  De  latt,d.  Const.,  14,  iligne  20,  1409. 
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christlichen  Kreisen  lange  vor  Eusebius  verbreitet  war,  beweist  der  ETnistand,  dass 
Klemens  von  Alexandrien  energischen  Einspruch  g’eg'en  sie  erhob.  Wie  sehr  er  sie 
aber  bekämpfte  und  Orpheus  als  Betrüger  behandelte,  so  konnte  auch  er 

sich  ihrem  Reize  nicht  entziehen;  denn  unter  den  Symbolen,  welche  die  Christen  auf 
ihren  Siegle!  ringen  anbringen  sollten,  nennt  er  die  Lyra,  und  was  die  Babel  dem  Orpheus 
zuschreibt,  deutet  er  metaphorisch  auf  Christus. '  Die  Symbolik  hatte  noch  in  der 
späteren  Zeit  ihre  Vertreter.  Beweis  dafür  ist  das  unter  den  Namen  der  hll.  Damasus 
und  Idieronymus  veröffentlichte  Gedicht,  welches  die  Macht  Christi  besingt,^ 

«  qui  varicis  iunxit  uno  sub  carmine  linguas, 

ut  PECYDES  VOLVCRESQVE  deum  cognoscere  possint  ». 

Ja  selbst  die  Heilige  Schrift  schien  eine  Annäherung'  des  Orpheus  an  Christus  zu 
begünstigen;  beschreibt  doch  der  Prophet  das  Reich  des  Messias  in  Ausdrücken,  welche 
unwillkürlich  an  die  fabelhaften  Erfolge  des  Orpheus  erinnern:  «Dann«,  sagt  Isaias, 
«wohnt  der  Wolf  bei  dem  Lamme  und  der  Pardel  lagert  sich  zu  dem  Böckchen; 
Kalb,  Low'  und  Schaf  weiden  zusammen,  und  ein  kleiner  Knabe  hütet  sie»  u.  s.  f.  3 

Die  unglimpfliche  Behandlung,  die  Klemens  von  Alexandrien  Orpheus  zutheil 
werden  lässt,  zeigt  immerhin,  dass  es  in  der  Kirche  solche  gab,  die  den  Vergleich  des 
Erlösers  mit  dem  thracischen  Sänger  ablehnten,  ihn  missbilligten.  Es  ist  möglich, 
dass  gerade  sie  das  bald  populär  gewordene  Bild  des  Hirten,  der  seine  Heerde  weidet, 
als  Ersatz  für  Orpheus  geschaffen  haben.  Dazu  scheint  zu  stimmen,  dass  dieses  Bild 
erst  nach  demjenigen  des  Orpheus  entstanden  ist.  Die  Symbolik  des  Orpheus- 
Christus  mag'  auch  mehr  das  Eig'enthum  einzelner  klassisch  gebildeter  Christen,  als 
das  der  ganzen  Gemeinde  gewesen  sein.  Thatsache  ist,  dass  Orpheus  in  der  coeme- 
terialen  Malerei  nur  fünfmal  vorkommt,  während  r\'ir  von  dem  die  Heerde  weidenden 
Hirten  einundzwanzig  Darstellungen  kennen  gelernt  haben. 

I.  Deckengemälde  einer  Kammer  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte 
des  2.  Jhts.  Taf.  37.  r 

Das  älteste  Bild  des  Orpheus  ist  in  San  Callisto,  auf  der  Decke  der  Kammer 
gemalt,  welche  der  Papstgruft  gegenüber  liegt  und  aus  der  zweiten  Hälfte  des  2.  Jahr- 
hundeits  stammt.  Es  zeigt  den  Sänger  in  einer  von  den  klassischen  Kunsttraditionen 
völlig  verschiedenen  Auffassung;  denn  sein  Auditorium  besteht  bloss  aus  zwei  Schafen, 
und  nicht,  wie  in  den  heidnischen  Darstellungen,  aus  allerlei  zahmen  und  wilden 
Thieren.  Der  Künstler  hat  sich  also  nicht  sklavisch  an  die  Vorlage  gehalten,  son¬ 
dern  dieselbe  den  Anforderungen  der  symbolischen  Bedeutung  des  Bildes  gemäss  um- 
gestaltet.  Auf  diese  Weise  hat  er  die  Gruppe  des  die  Heerde  weidenden  Hirten  wenn 
auch  nicht  absichtlich  so  doch  faktisch  vorbereitet:  man  brauchte  für  den  vor  zwei 
Schafen  auf  der  Lyra  spielenden  Orpheus  nur  den  mit  der  Syrinx  ausgestatteten  und 

'  Clem.  Alex.,  Pardag.,  3,  ii,  Migne  8,  634;  .  Pseiidodamasiana .). 

Cohortatio  ad  gentes,  i,  Migne  8,  55.  3  js.  11  6-8 

'  Damasi  rtigmmmata,  .S.  66  (unter  den  *  De  Rossi,  Ä.  .S'..  II,  Taf.  X  und  XVIII,  2. 
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von  der  Heerde  umgebenen  Bonus  Pastor  einzusetzen  —  und  die  christliche  Kompo- 
sition  war  fertig'.  Das  erste  Bild  dieser  Art  stammt,  wie  wir  gesehen  haben  (S.  236) 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts.  Die  kallistinische  Darstellung  des  Or¬ 
pheus  ist  also  für  die  coemeteriale  Symbolik  von  grossem  Werth,  indem  sie  einen 
neuen  Beweis  dafür  liefert,  dass  die  christlichen  Bilder  des  Orpheus  mit  denen  des  die 
Heerde  weidenden  Hirten  sich  inhaltlich  decken.  Orpheus  sitzt  hier,  wie  immer,  auf 
einem  Felsen  und  hat  die  ihm  zukommende  orientalische  Gewandung.  Der  Künstler 
wollte  ihn  offenbar  besonders  auszeichnen,  da  er  für  seine  Darstellung  die  ganze  Decke 
verwendet  hat. 

2.  Decke  des  cubiculum  III  in  der  Domitillakatakorabe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  55. ' 

Seiner  guten  Erhaltung  wegen  wurde  das  Gemälde  von  Antiquitätenhändlern 
des  18.  Jahrhunderts  von  der  Wand  abgelöst  und  ging  zu  Grunde.  .'\us  Avanzini's 
Kopie  zu  schliesen,  entsprach  es  ganz  dem  antiken  Vorbilde.  Orpheus  sass  zwischen 
zwei  Bäumen  und  war  mit  dem  Saitenspiel  beschäftigt.  Der  Zauber  seiner  Musik 
hatte  eine  Menge  von  Thieren  herbeigelockt:  in  den  Asten  der  Bäume  wiegten  sich 
verschiedene  Vögel  und  zu  seinen  Füssen  waren  zwei  Schafe,  ein  Pferd,  eine  Schlange, 
Schildkröte,  Maus,  zwei  Eidechsen  und  ein  Löwenpaar  wereinigt. 

3.  Eingangswand  der  cripta  deH’Ürfeo  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
.Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  98.  Unedirt. 

Orpheus  nimmt  das  Feld  über  der  Thür  ein.  Die  Feuchtigkeit  hat  das  Bild  so 
■reschwärzt,  dass  man  bei  seiner  Ffntdeckung  gar  keine  Farben  sah.  Erst  nach  län¬ 
geren  Waschungen  mit  verdünnter  Säure  kamen  die  Figuren  so  weit  zum  Vorschein, 
dass  man  die  Darstellung  erkennen  konnte.  Eine  vollkommene  Reinigung  war  mir 
nicht  möglich,  da  die  Zerstörung  schon  zu  sehr  r-orgeschritten  ist  und  die  Farben¬ 
schicht  sich  stellenweise  abblättert.  Auch  hier  hat  der  Künstler  eine  christliche  Kom¬ 
position  geschaffen:  Orpheus  sitzt  zwischen  sechs  Schafen,  von  denen  vier  rechts,  zwei 
links  gemalt  sind;  er  ist  im  Begriff,  das  Spiel  auf  der  Lyra,  welche  er  in  der  linken 
Hand  hält,  zu  beginnen. 

4.  Bogen  des  .Arkosols  einer  Kammer  in  Santa  Priscilla.  Eine  Stuckl.  Mitte 
des  4.  Jhts. 

In  dieser  Darstellung  vertritt  Orpheus  ebenfalls  die  Stelle  des  Hirten;  denn  er 
sitzt  wie  dieser  inmitten  seiner  Heerde.  Neu  ist,  dass  der  Maler  auch  den  die  Schafe 
bewachenden  Hund  in  das  Bild  aufgenommen  hat.  Das  Fresko  befindet  sich  in  einet 
der  späteren  Kammern  der  Priscillakatakombe;  dieses  wie  auch  der  einschichtige  Stuck 
und  die  ziemlich  unbeholfene  Ausführung  weisen  es  etwm  der  Mitte  des  4.  Jahrhun¬ 
derts  zu.  Es  ist  in  seinem  oberen  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört  und  dazu  noch  sehr 
verblasst;  infolgedessen  verw^eise  ich  für  die  Abbildung  auf  de  Rossi,  der  es  im  Bul- 
lettino  nach  einer  Zeichnung  von  mir  veröffentlicht  hat  (1887,  Laf.  VI).  Zu  beachten 

'  Bosio,  R.  S.,  .S.  23g;  Aringhi,  R.  S.,  I,  547;  Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  63;  Garrucd,  Storia,  II,  Taf  2,3. 
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ist,  dass  das  Deckengemälde  dieser  Kammer  die  Übergabe  des  Gesetzes  an  Petrus 
darstellt. 

5.  Lünette  des  mittleren  Arkosols  des  cubiculum  IV  in  der  Domitillakatakombe. 
Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  229. ' 

Das  unter  2  angeführte  Fresko  in  Santa  Domitilla  wurde  mehr  als  ein  Jahrhun¬ 
dert  später  für  das  Hauptarkosol  des  cubiculum  IV  derselben  Katakombe  mit  einigen 
unwesentlichen  Veränderungen  kopirt.  Orpheus  hat  hier  sein  Spiel  beendet  oder  will 
es  eben  beginnen:  in  der  Linken  hält  er  die  Lyra,  in  der  Rechten  das  Plektrum. 
Unter  den  Thieren  befinden  sich  ein  Kamel,  Rind  und  Dromedar,  die  auf  dem  Vor¬ 
bilde  fehlen.  Die  Malerei  wurde  durch  einen  späteren  loculus  beschädigt. 


§  71.  Christus  als  Lehrer  der  Apostei.. 

Die  Darstellungen,  welche  Christus  als  Lehrer  zwischen  den  Aposteln  zeigren, 
gehören,  wie  schon  oben  gesagt  wurde,  sämmtlich  dem  4.  Jahrhundert  an,  so  dass 
wir  vermuthen  dürfen,  dass  sie  erst  in  dieser  Zeit  geschaffen  wurden.  Es  passt  dieses 
ganz  m  den  Rahmen  der  Entwicklung-  der  christlichen  Kunst,  welche  seit  dem  4.  Jahr¬ 
hundert  ihre  Kompositionen  figurenreicher  zu  gestalten  anfing.  Mit  Vorliebe  brachte 
man  die  Apostelbilder  in  Räumen  an,  die  einen  bogenförmigen  Abschluss  haben,  also 
m  Arkosolien  und  absidalen  Nischen.  Christus  nimmt  als  Hauptfigur  die  Mitte  ein; 
sein  Platz  ist  zugleich  auch  der  höchste.  Die  Apostel  sind,  der  Richtung  des  Bog'ens 
entsprechend,  in  absteig-ender  Reihenfolge  und  zu  sechs  auf  jeder  Seite  um  ihren  gött¬ 
lichen  Lehrer  gruppirt.  Christus  ist  immer,  die  Apostel  gewöhnlich,  sitzend  abge- 
bildet;  er  hat  eine  eigene  Kathedra,  sie  eine  gemeinsame  Bank,  die  nur  bei  den  zvrei 
vordersten  angedeutet  ist.  Mit  zwei  Ausnahmen  hat  er  in  der  linken  Hand  die  Schrift¬ 
rolle,  welche  die  Satzungen  des  von  ihm  gebrachten  «neuen  Gesetzes»  enthält;  den 
Aposteln  ist  die  Rolle  nur  selten  beigegeben.  Da  die  Bilder  idealer  Natur  sind,  so 
darf  es  uns  nicht  wundern,  auf  ihnen  auch  den  hl.  Paulus  anzutreffen.  Von  den  Ge¬ 
richtsbildern  unterscheiden  sie  sich  bloss  dadurch,  dass  auf  ihnen  die  Figur  des  Ver¬ 
storbenen  ausgelassen  ist.  Vier  von  ihnen  sind  in  Santa  Domitilla,  zwei  in  Santi 
Marco  e  Marcel hano  und  eine  in  Ponziano;  auf  letzterem  Fresko  wurden  wegen 
Mangel  an  Raum  nur  acht  Apostel  gemalt. 

I.  Absis  der  Kammer  der  sechs  Heiligen  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl. 
Anfang  des  4.  Jhts.  Taf.  126.  Unedirt. 

Das  Gemälde  war  bei  seiner  Auffindung  mit  einer  harten  Stalaktitkruste  über¬ 
zogen,  welche  es  vollständig  unsichtbar  machte.  Auf  mein  Gesuch  hin  Hess  die  Aus¬ 
grabungskommission  es  reinigen,  was  bei  der  ungewöhnlichen  Grösse  desselben  eine 

■  Bosio,  R.  S..  ,S.  255;  Aringhi.  R.  .Sl.  I,  .S.  563;  Bottari,  Ät  A.,  II,  Taf.  71;  Garn, cd,  .Storia,  11.  Taf  30. 
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lange  Zeit  erforderte.  Die  Mühe  war  nicht  umsonst;  das  aus  dem  Luminar  herab- 
hiessende  Wasser  hatte  zwar  die  Farben  an  vielen  Stellen  verwaschen,  doch  sind  die  Fi¬ 
guren,  wie  meine  Tafel  zeigt,  ziemlich  deutlich  zu  erkennen.  Christus  sitzt  auf  einem 
grün  gepolsterten  Thron,  welcher  mit  einer  grün  eingefassten,  niedrigen  Rücklehne  und 
einem  rothbraunen  Trittbrett  (suppedaneuin)  versehen  ist;  die  vor  der  lernst  erhobene 
Rechte  macht  den  Redegestus  und  die  Linke  hält  den  nach  vorn  geworfenen  und  mit 
einem  liegenden  II  verzierten  Palliumzipfel,  ln  den  Gestalten  der  Apostel  hat  der  Künst¬ 
ler  eine  Individualisirung  nicht  angestrebt;  denn  der  bei  zweien  oder  dreien  angebrachte 
Vollbart  soll  nur  die  Monotonie  unterbrechen.  Zu  diesem  Zwecke  gab  er  den  Köpfen 
eine  verschiedene  Haltung-,  wodurch  es  ihm  möglich  wurde,  die  in  Gewandung  und 
Fussstellung  etwas  einförmigen  Figuren  zu  beleben.  Es  ist  ihm  aber  nicht  gelungen, 
alle  Apostel  gleichmässig  an  die  Wand  zu  bringen;  die  achtersten  sind  so  bevorzugt, 
dass  man  es  den  übrigen  deutlich  ansieht,  dass  sie  nach  jenen  gemalt  und  nur  des¬ 
halb  hinzugefügt  wurden,  um  das  Kollegium  vollzählig  zu  machen.  Mehrere  der 
Apostel  auf  der  rechten  Seite  halten  mit  beiden  Händen  eine  geschlossene  Rolle;  bei 
denen  auf  der  linken  Seite  kann  man  dieses  Detail  nicht  mehr  erkennen.  Der  Hinter¬ 
grund  wurde  bis  zu  den  Figuren  roth  angestrichen,  um  die  weissen  Gewänder  der 
Gruppe  kräftiger  hervortreten  zu  lassen. 

2.  Lünette  eines  Arkosols  der  Ampliatusregion  in  derselben  Katakombe.  Eine 
StLickl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  148,  2.^ 

Wie  bei  dein  vorhergehenden  Fresko,  so  hat  der  Künstler  auch  hier  den  Raum 
nicht  recht  ausgenutzt  und  nur  zehn  Apostel  um  Christus  gereiht;  deshalb  war  er  ge- 
nöthigt,  die  zwei  fehlenden  hinter  die  Kathedra  zu  malen.  Ein  späteres  Grab  verdarb 
das  Bild  in  dem  unteren  Theile;  es  wurden  zwei  Apostel  ganz  und  einer  bis  auf  den 
Kopf  zerstört.  Mit  Hilfe  der  soeben  beschriebenen  Komposition  können  wir  uns  das 
Fehlende  leicht  ergänzen.  Christus  sitzt  auf  einer  Kathedra,  deren  Rücklehne  bis  zu 
seinem  Kopfe  hinaufreicht;  in  der  ganz  verzeichneten  linken  Hand  hält  er  die  halb  ge¬ 
öffnete  Rolle,  die  rechte  ist  erhoben  und  ausgestreckt.  Sein  Lockenkopf  mit  dem 
fast  finsteren  Blick  hat  mit  demjenigen  der  Taff.  76,  i ,  u.  i  24  eine  solche  Ähnlichkeit, 
dass  man  ihn  für  eine  von  anderer  Hand  angefertigte  Kopie  halten  könnte;  räumlich 
sind  beide  Fresken  denn  auch  wenig  von  einander  getrennt.  Die  Apostel  haben  die 
Rechte  erhoben,  um  ihre  Bewunderung-  auszudrücken;  mit  der  Linken  halten  sie  das 
Palliumende,  welches  über  den  Vorderarm  gelegt  ist.  Mit  Ausnahme  des  untersten 
auf  der  rechten  Seite  sind  sie  alle  bartlos.  Auf  der  Kopie  Bosio's  wurde  ihre  Gewan¬ 
dung  (Tunika  und  Pallium)  irrthümlich  in  eine  Dalmatik  verwandelt,  welchen  Fehler 
auch  Garrucci  wiederholt  hat.  Fun  weiterer  wesentlicher  Irrthum  besteht  darin,  dass 
auf  der  Kopie  einige  Apostel  stehen,  während  sie  auf  dem  Original  alle  sitzen.  Da 
man  zu  diesen  Irrthümern  auch  noch  übersehen  hat,  dass  die  zur  Zwölfzahl  fehlenden 
Figuren  dem  nachträglich  angebrachten  loculus  zum  Opfer  gefallen  sind,  so  kam  es. 


'  Bosio,  ü.  S.,  S.  261 ;  Aringhi,  A.  S.,  I,  S.  569;  Bottari,  R.  S'..  II,  Taf.  74:  Garrucci,  Stotia.  II,  laf.  32,  i. 
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dass  die  Erklärer  des  Bildes  bis  zu  Garrucci  einschliesslich  hier  nicht  die  Apostel, 
sondern  entweder  Schüler  Christi  schlechthin  oder  jüdische  Lehrer  oder  auch  Märtyrer 
erkannt  haben.  Das  Fresko  stammt  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 

3.  Äussere  Lünette  des  Doppelarkosols  einer  Kammer  in  der  Katakombe  der 
hll.  Markus  und  Marcellianus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  177,  i.‘ 

In  dem  unteren  Theile  des  Bildes  löste  sich  der  Stuck  von  der  Wand,  wodurch 
ein  Drittel  der  Darstellung-  verloren  ging.  Christus  sitzt  auf  der  Kathedra  mit  einer 
hohen,  abgerundeten  Rücklehne;  er  hält  in  der  Linken  ein  entrolltes  Blatt  und  macht 
mit  der  vor  der  Brust  erhobenen  Rechten  den  Redegestus.  Sein  Haupt  entbehrt  noch 
des  Nimbus;  dieses  und  die  geringe  Entfernung  der  Kammer  von  dem  Grabe  der 
hll.  Markus  und  .Marcellianus  bestimmen  uns,  das  Fresko  in  die  erste  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts  zu  datiren.  In  den  beiden  Aposteln,  welche  dem  Heiland  am  näch¬ 
sten  sind,  wollte  der  Maler  die  hll.  Petrus  und  Paulus  vorführen,  was  aber  nicht  ganz 
gelungen  ist:  dieser  hat,  allem  Anscheine  nach,  den  Kahlkopf  und  einen  langen,  aber 
wenig-  zug'espitzten  Bart,  jener  starkes  Haupt-  und  Barthaar,  an  dem  das  charakteris¬ 
tische  Grau  fehlt.  Von  den  übrigen  Aposteln  sind  nur  die  beiden  äussersten  bärtig. 
Der  vorletzte  auf  der  rechten  Seite  hat  lange  bis  auf  die  Schultern  herabfallende  Haare 
und  deshalb  etwas  Ähnlichkeit  mit  Christus.  Wenn  dieses  Zusammentreften  nicht 
zufällig,  sondern  von  dem  Künstler  beabsichtigt  ist,  so  dürfen  wir  in  dem  Apostel  den 
«  Bruder  des  Herrn  »,  Jakobus  den  Jüngeren,  erblicken.  Etwas  Sicheres  lässt  sich 
darüber  nicht  sagen,  da  dieser  Fall  einzig  in  seiner  Art  ist.  Petrus  hat  die  Linke,  der 
ihm  folgende  Apostel  die  Rechte  am  Pallium;  die  vier  andern  scheinen  alle  die  Rechte 
zum  Redegestus  zu  erheben.  Bei  der  gegenübersitzenden  Reihe  sind  die  Farben  so 
verwischt,  dass  man  nur  die  vor  der  Brust  erhobene  und  ausgestreckte  Rechte  des 
Heidenapostels  erkennen  kann.  In  dem  Bogen  unter  dem  Fresko  ist  der  seine  Heerde 
weidende  Hirt  abgebildet.  ^ 

Das  Fresko  ist  an  vielen  Stellen  mit  schwarzen,  durch  die  Feuchtigkeit  entstan¬ 
denen  Flecken  bedeckt;  einer  von  ihnen  entstellt  die  Tunika  des  Herrn.  Die  runde 
Form  desselben  veranlasste  den  Zeichner  Garrucci’s,  ihn  in  die  Kopie  aufzunehmen 
und  ihm  die  Gestalt  eines  kleinen  Diskus  zu  geben.  Garrucci  erklärte  den  Flecken 
für  eine  «gemma  sacerdotale  simile  a  quella  che  pender  soleva  dal  pallio  sul  petto  per 
analogia  al  pettorale  ossia  iirim  del  sommo  sacerdote  dell’antica  legge!  ».  j  Wir  haben 
diese  Stelle  abgedruckt,  weil  sie  so  recht  geeignet  ist  zu  zeigen,  wie  weit  die  Kühn¬ 
heit  des  Interpretirens  am  Schreibtisch  gehen  kann. 

4.  Rechte  .Absis  der  Bäckergruft  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Mitte  des 
4.  Jhts.  Taf.  193."* 

Eine  etwas  abweichende  Form  der  Darstellung  Christi  und  des  Apostelkolle¬ 
giums  füllt  die  rechte  Absis  der  um  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  angelegten  Bäcker- 

'  Garrucci,  Storia,  11,  Taf.  iS,  i.  «  Bosio,  R.  S.,  S.  221 ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  .S.  529; 

’  Vgl.  oben  S.  239.  Bottari,  R.  S.,  11,  Taf.  54;  Garrucci,  Slaria,  II, 

^  Garrucci,  Storia,  II,  S.  22.  Taf.  21,  2. 
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g'ruft.  Zwei  schadhafte  Stellen,  wo  der  Stuck  herabfiel,  abgerechnet,  ist  die  Malerei 
zwar  vollständig'  erhalten,  doch  sind  die  Farben  besonders  auf  der  rechten  Seite  fleckig 
und  verwischt.  Der  Heiland,  der  eine  sehr  bevorzug'te  Stellung  einniinmt,  sitzt  auf 
der  Kathedra,  welche  auf  einem  Podium  aufgestellt  ist.  Er  macht  mit  der  Rechten 
den  Gestus  des  Redens  und  greift  mit  der  Linken  in  den  Bausch  des  Palliums,  auf 
dessen  Zipfel  der  Buchstabe  II  zu  sehen  ist.  Zu  seinen  Füssen  steht  der  runde  mit 
Schrifti'ollen  angefüllte  Behälter.  Die  hohe  Rücklehne  der  Kathedra  erweitert  sich 
nach  oben  und  ist  nicht  gradlinig'  abgeschlossen,  wie  in  i,  sondern  fällt  nach  der  Mitte 
zu  ab,  um  dort  für  den  Kopf  einen  freien  Raum  zu  lassen.  Von  den  Aposteln  sind 
zehn  stehend  abg'ebildet;  drei  von  diesen  haben  die  Rechte  zum  Reden  erhoben,  die 
übrigen  stehen  ruhig  da  und  lauschen  auf  die  Worte  ihres  Lehrers;  einige  haben  den 
Vollbart,  andere  sind  bartlos.  Im  Vordergründe  befinden  sich  zwei  Apostel,  die  auf 
Klappstühlen  sitzen:  es  sind  angenscheinlich  die  beiden  Apostelfürsten,  welche  der 
Maler  auf  diese  Weise  vor  den  übrigen  anszeichnen  wollte.  Paulus  hat  die  Rechte 
zum  Redegestus  erhoben  und  die  Linke  schlaff  heruntergelassen;  Petrus  macht  die 
gleiche  Gebärde,  nur  in  umgekehrter  Ordnung  der  Hände.  Der  Kopf  des  Heidenapos¬ 
tels  ist  bis  zur  Unkenntlichkeit  verwischt;  auf  der  Kopie  Avanzini's  hat  er  starkes 
Haar  und  einen  langen  Vollbart,  so  dass  er  sich,  die  Richtigkeit  der  Kopie  vorausge¬ 
setzt,  fast  gar  nicht  von  dem  noch  jetzt  gut  erhaltenen  Kopfe  des  hl.  Petrus  unter¬ 
schieden  hat.  Letzterer  weist  übrigens  sehr  wenig  von  dem  traditionnellen  Typus 
auf;  wenn  wir  ihn  trotzdem  als  Petrus  bezeichnen,  so  geschieht  es  nur,  weil  er  den 
Ehrenplatz,  zur  Rechten  des  Heilandes,  einnimmt;  an  der  Tunika  Christi  und  der 
Apostel  sind  der  doppelte  Purpurbesatz  und  die  aussergewöhnliche  Breite  des  Klavus 
zu  beachten. 

5.  Äussere  Limette  des  Doppelarkosols  der  Krypta  der  Kanephoren  in  der  Ka¬ 
takombe  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts. 
Taf.  177,  2.  Unedirt. 

Die  Kammer  dieser  Malerei  befindet  sich  in  jener  Region  der  hll.  Markus  und 
Marcellianus,  welche  sich  hinter  den  Gebäulichkeiten  des  Trappistenklosters  ausbreitet.' 
Das  Fresko  ist  noch  mehr  beschädigt  als  das  unter  3  besprochene,  zum  Glück  aber  nur 
in  dem  Theile,  wo  jenes  erhalten  ist.  Da  sie  sich  so  beide  gegenseitig  ergänzen,  so  habe 
ich  sie  auf  einer  Tafel  vereinigt.  Nach  den  übrig  gebliebenen  Köpfen  zu  urtheilen, 
trugen  alle  Apostel  einen  langen  Vollbart  und  waren  unter  einander  nicht  sonderlich 
verschieden.  Christus  hatte  ohne  Zweifel  den  Nimbus;  denn  die  starren  und  breiten 
Umrisse  der  Figuren  beweisen,  dass  das  Bild  aus  den  letzten  Decennien  des  4.  Jahr¬ 
hunderts  stammt.  Die  Apostel  auf  der  linken  Seite  haben  die  Rechte  gleichmässig 
vor  sich  erhoben,  die  andern  haben  die  Hände  unter  der  Gewandung  verborgen.  In 


’  De  Rossi  suchte  die  Malereien  dieser  Kammer 
anfänglich  in  der  auf  San  Sebastiane  zu  sich  er¬ 
streckenden  Region  der  Kallistuskatakombe,  bis  man 
sie  durch  Zufall  in  dem  von  San  Callisto  ganz  un¬ 


abhängigen  Coemeterium  der  hll.  Markus  und  Mar¬ 
cellianus  entdeckt  hat;  er  erwähnt  sie  in  seiner 
Roma  Sotterrnnea,  I,  S.  a68;  .11.  S.  yS  (A.nalisi) 
und  in,  .S.  638. 
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dem  leeren  Räume  vor  dem  Heilande  und  zwischen  den  Aposteln  wird  wohl  der  Schrift¬ 
rollenbehälter  gemalt  gewesen  sein. 

6.  Frontwand  über  dem  Bogen  des  Arkosols  der  Krypta  der  Magier  in  Santa 
Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  225,  i,' 

Bei  den  zahlreichen  Gemälden  dieser  Kammer,  welche  ebenfalls  den  letzten  De- 
cennien  des  4.  Jahrhunderts  angehört,  hat  man  den  von  den  Figuren  frei  gelassenen 
Grund  graublau  angestrichen.  Bei  dem  Apostelbilde  reicht  diese  Füllung  nur  bis 
zum  Kopfe  Christi,  weil  der  Künstler  den  in  Blau  gemalten  Nimbus  möglichst  zur  Gel¬ 
tung  bringen  wollte.  Die  Feuchtigkeit  hat  die  Farben  so  arg  mitgenommen,  dass 
nur  die  beiden  letzten  Apostel  der  rechten  Reihe  ziemlich  gut  erhalten  sind.  Beide 
schauen  zum  Herrn  empor,  auf  den  wahrscheinlich  auch  die  meisten  andern  ihren  Blick 
gerichtet  hatten.  Die  Innigkeit  im  Ausdruck  des  letzten  überrascht  für  die  späte  Zeit 
des  Freskos.  Die  weniger  beschädigten  Apostel  haben  alle  die  rechte  Hand  erhoben 
und  ausgestreckt  und  die  Linke  unter  dem  Pallium  verborgen.  Dass  die  Apostel¬ 
fürsten  durch  den  traditionellen  Typus  ausgezeichnet  waren,  lässt  sich  besonders  an  dem 
Kopfe  des  hl.  Paulus  erkennen.  Christus  sitzt  auf  der  Kathedra  mit  abgerundeter 
Rücklehne;  trotz  der  schlechten  Erhaltung  seines  Kopfes  kann  man  sehen,  dass  er  ju¬ 
gendlich  bartlos  war;  die  Rechte  macht  den  Redegestus  und  die  zerstörte  Linke  hält 
eine  lange  Schriftrolle,  welche  über  beide  Knie  ausgebreitet  ist.  Zu  seinen  Füssen 
steht  das  Skrinium. 

7.  Gewölbe  über  einem  loculus  am  Fusse  der  Treppe  in  Ponziano.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  225,  2.  Unedirt. 

Aus  den  bisher  besprochenen  Gemälden  des  Apostelkollegiiims  dürfen  wir 
schliessen,  dass  die  acht  Gestalten,  welche  auf  diesem  Fresko  um  den  Heiland 
gruppirt  sind,  ebenfalls  Apostel  vorstellen.  Der  Künstler  musste  sich  mit  der  abge¬ 
kürzten  Zahl  begnügen,  weil  der  kleine  Raum  ihm  nicht  gestattete,  das  ganze  Kolle¬ 
gium  zu  malen.  Um  den  Abstand  zwischen  den  Aposteln  und  ihrem  göttlichen  Meister 
auszudrücken,  gab  er  diesem  eine  Grösse,  welche  die  seiner  Zuhörer  wenigstens  um 
das  Doppelte  übersteigt.  Die  Apostel  tragen  die  üblichen  Gewänder  und  stehen, 
wie  die  Zehn  in  der  Bäckergruft.  Christus  sitzt  auf  einer  Kathedra,  deren  Lehne  höher 
als  sein  Kopf  ist  und  ihn  wie  ein  riesiger  Nimbus  umgibt;  er  hält  in  der  Linken  eine 
offene  Rolle  und  hat  die  Rechte  zum  Reden  erhoben.  Die  vornehmlich  in  einem 
schjüutziggelben  und  braunen  Ocker  ausgeführte  Malerei  ist  wegen  ihrer  Nähe  zum 
Eingänge  sehr  stark  verblasst  und  obendrein  mit  Flecken  überzogen ;  daher  mag  es 
gekommen  sein,  dass  sie  von  den  Archäologen  bisher  nicht  bemerkt  wurde.  Selbst 
Bosio,  der  sie  noch  in  einem  besseren  Zustande  gesehen  haben  muss,  gedenkt  ihrer 
mit  keinem  Worte,  rvährend  er  von  drei  Jünglingen,  welche  in  dem  Nachbarfelde  ge¬ 
malt  sind,  eine  Kopie  veröffentlicht  hat.  *  Der  Mangel  des  Nimbus  bei  Christus  veran¬ 
lasst  uns,  das  Bild  etwa  in  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  zu  datiren. 

De  Rosst,  Ballett..  1879,  äaff.  I-II.  Diese  Ko-  dem  Inhalt  der  Darstellung  bekannt  macht, 
pie  ist  so  klein  und  oberflächlich,  dass  sie  nur  mit  ’  Bosio,  R.  S.,  S.  12g. 
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Aus  dem  zweiten  und  letzten  Drittel  des  4.  Jahrhunderts  besitzen  wir  zwei  noch 
unedirte  Fresken,  auf  denen  Christus  nicht  zwischen  dem  ganzen  Kollegium,  sondern 
zwischen  den  V^ertretern  desselben,  d.  i.  den  Apostelfürsten,  erscheint.  Beide  Bilder 
befinden  sich  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla  und  sind  leider  nur  fragmentarisch 
auf  uns  gekommen,  doch  so,  dass  sie  sich,  w^enigstens  für  die  Gestalten  der  Apostel, 
gegenseitig  ergänzen.  Das  jüngere'  füllt  die  Lünette  eines  Arkosols,  welches  seiner 
rothen  Untermalung  wegen  «arcosolio  rosso»  heisst;  es  wurde  entweder  von  den  Arbei¬ 
tern  Bosio’s  oder  von  späteren  Plünderern,  die  sich  von  der  dahinter  liegenden  Strasse 
aus  durch  das  Arkosol  einen  Durchgang  gebrochen  haben,  verdorben.  Christus  sass 
auf  einer  ähnlichen  Kathedra,  wie  Taf.  148  sie  bietet,  und  machte  mit  der  vor  der 
Brust  erhobenen  Rechten  den  Redegestus;  heute  ist  nur  der  rechte  Ellenbogen  und  das 
rechte  Knie  mit  dem  entsprechenden  Theil  der  Kathedra  erhalten.  Petrus  hat  die 
Rechte  voll  Bewunderung  gegen. den  Herrn  erhoben  und  hält  mit  der  Linken  den  Pal¬ 
liumzipfel,  den  der  Buchstabe  Z  ziert.  Paulus  ist  ganz  zerstört;  wir  haben  ihn  uns 
in  der  gleichen  Stellung  wie  auf  Taf.  182.  2  zu  denken. 

Die  zweite  Darstellung  befindet  sich  in  der  Krypta  des  Diogenes,  im  Bogen  der 
Xische,  in  welcher  der  Sarkophag  des  Fossors  gestanden  hat.-  Ihre  theilweise  Zer¬ 
störung  wurde,  wie  wir  schon  oben  (S.  168),  bemerkt  haben,  durch  IBoldetti  herbeige¬ 
führt.  Christus  war  in  Brustbildformat  gemalt;  denn  Boldetti  sagt  von  ihm,  dass  er 
((von  der  gleichen  Grösse  und  Form  wie  derjenige  in  Ponziano  ))  war.  3  Hieraus 
dürfen  wir  folgern,  dass  dei'  Heiland  den  Bart  hatte.  Von  Petrus  ist  nur  die  untere 
Hälfte  erhalten:  er  nahm  dieselbe  Stellung  wie  auf  dem  arcosolio  rosso  ein,  nur  war 
seine  Bewegung  etwas  heftiger.  Paulus  ist  ganz  und  in  einem  vorzüglichen  Zustand 
der  Farben  auf  uns  gekommen;  er  steht  in  ruhiger  Haltung  da  und  hat  in  den  Händen 
eine  geschlossene  Rolle.  Neben  den  beiden  Aposteln  befindet  sich  ein  mit  Schrift¬ 
rollen  gefülltes  Skrinium. 

Ein  Vergleich  des  auf  Taf.  127,  i  wiedergegebenen  Freskobruchstückes  mit  dem 
Rest  des  arcosolio  rosso  lehrt,  dass  auch  hier  Christus  auf  der  Kathedra  und  zwischen 
den  Apostelfürsten  abgebildet  war.  Erhalten  hat  sich  nur  die  linke  Ecke  der  Ka- 
thedralehne  und  die  obere  Hälfte  des  hl.  Petiais,  der  die  Rechte  akklamirend  erhoben 
hat.  Wir  geben  der  Figur  diesen  Namen  nur  wegen  ihrer  bevorzugten  Stellung;  denn 
sie  hat  zwar  einen  Vollbart  und  Haare,  die  den  ganzen  Scheitel  bedecken,  ist  aber  zu 
roh  und  flüchtig  gemalt,  als  dass  man  in  ihr  den  üblichen  Typus  erkennen  dürfte.  Da 
Bosio+  das  Bild  als  (cmit  dem  Stuck  heruntergefallen))  anführt,  so  muss  es  schon  da¬ 


mals  so  zerstört  gewesen  sein,  wie  wir  es  heute  sehen;  es  ist  aimh  in  der  Folge  ganz 
unbeachtet  geblieben. 


'  Taff.  1S2,  I,  u.  248. 

^  Taff.  i8i,  2.  u.  182,  2. 


5  Ciiniteri,  S.  64. 
^  R.  S.,  S.  267. 
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§  73.  Christus  als  Lehrer  der  Evangelisten'. 


Die  Katakombe  der  hll.  Markus  und  Marcellianus,  welche  uns  bereits  zwei  Dar- 
stellung-en  des  Apostelkolleg-iums  geliefert  hat,  besitzt  ein  Fresko,  auf  dem  Christus 
zwischen  vier  mit  der  Tracht  der  heiligen  Gestalten  bekleideten  Männern  abgebildet 
ist  (Taf.  162,  2).  Die  Archäologen  haben  in  diesen  mit  Recht  die  vier  Evang'elisten 
erkannt.  Der  erste,  links  vom  Beschauer  aus,  zeigt  mit  der  Rechten  auf  einen  Stern; 
er  ist  also  der  hl.  Matthäus,  der  gleich  zu  Anfang  seines  Evangeliums  (2,  2  ff.)  von  der 
wunderbaren  Erscheinung  des  Sternes,  welcher  den  Magiern  die  Geburt  des  Messias 
angezeigt  hat,  spricht.  Demnach  dürfte  neben  ihm  Markus  stehen,  und  auf  der  andern 
Seite,  dem  Herrn  zunächst,  Lukas  und  dann  Johannes  folgen.  Alle  drei  sind  indess 
in  keiner  Weise  besonders  kenntlich  gemacht.  Johannes  hat,  der  Symmetrie  halber, 
ebenfalls  die  Rechte  erhoben,  ist  aber  so  schlecht  erhalten,  dass  man  nicht  angeben 
kann,  ob  er  den  Gestus  des  Redens  oder  des  Zeigens  machte.  Markus  und  Lukas 
sind  dem  Heilande  zugewendet  und  hören  ihm  aufmerksam  zu;  ihre  Linke  hält  das 
Palliumende,  während  die  Rechte  bei  Lukas  lose  herabhängt  und  bei  Markus  im 
Bausch  des  Palliums  verborgen  ist.  Die  zwei  ersten  sind  bärtig,  die  beiden  andern 
scheinen  bartlos  zu  sein.  Christus  sitzt  auf  einem  mit  grünem  Kissen  belegten  Throne; 
sein  jugendliches  Haupt  krönt  ein  graublauer  Nimbus  von  der  Form  eine  Reifens, 
neben  welchem  zwei  etwas  beschädigte  Monogramme  Christi  (;:|^)  gemalt  sind;  die 
Linke  hält  eine  offene  Schriftrolle,  die  auf  Garrucci’s  Kopie  in  den  Palliumzipfel  ver¬ 
wandelt  wurde; '  die  Rechte  ist  zum  gewohnten  Redegestus  erhoben.  Links  vom 
I  rittbrett  des  Thrones  steht  das  wie  gewöhnlich  roth  gemalte  Skrinium.  Hiervon 
und  vom  dem  grünen  Kissen  abgesehen,  ist  das  Bild  fast  ganz  in  einem  röthlichen 
Ocker  gehalten,  welcher  hell  in  der  Gewandung  und  dem  Inkarnat,  dunkel  in  den 
Konturen  ist.  Es  sei  dieses  ausdrücklich  gegenüber  der  farbenreichen  Beschreibung 
Garrucci’s  hervorgehoben.  Die  Entstehung  des  Freskos  fällt  kurz  vor  das  Jahr  340.^ 


§  74.  Christus  übergibt  das  Gesetz  an  Petrus. 


Die  hohen  Vollmachten,  mit  denen  der  Heiland  bei  der  Stiftung  seiner  Kirche 
den  Apostelfürsten  vor  den  übrig'en  Jüngern  ausgezeichnet  hat,  gaben  zu  der  Kompo¬ 
sition,  welche  die  Übergabe  des  Gesetzes  an  Petrus  schildert,  Veranlassung. 
Verhältnissmässig  häufiger  Vorwurf  in  der  Sarkophagskulptur,  findet  sie  sich  in  der 

Garmcci,  ÄOKff,  IT,  Tat  17,  2.  Auf  dieser  Ko-  mal  begegnen  worden.  Ganz  unbrauchbar  ist  dio 
pie  macht  Christus  mit  beiden  Händen  den  Gestus  Kopie  Perrets  {Cafacomhcs.  II,  Taf.  L). 
des  Zeigens:  ein  Irrthum,  dem  wir  später  noch  zwei-  '  Vgl.  oben  S.  123. 
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Malerei  der  Katakomben  nur  ein  einziges  Mal:  auf  dem  Gewölbe  einer  um  die  Mitte 
des  4.  Jahrhunderts  in  Santa  Priscilla  angelegten  Kammer.  Wie  oben  (S.  164)  gesagt 
wurde,  sind  zwei  Drittel  des  Bildes  zerstört;  man  sieht  noch  den  oberen  Theil  des 
hl.  Paulus  und  Christi,  der  die  Rechte  erhoben  und  ausgestreckt  hat  und  mit  der  Linken 
die  Gesetzesrolle,  die  LEX.  dem  hl.  Petrus  übergibt,  welcher  sie  mit  verhüllten  Händen 
in  Empfang  nimmt  Von  dem  letzteren  ist  nur  das  rechte  Bein  vom  Knie  abwärts 
zerstört,  die  Farben  sind  aber  hier  wie  auch  bei  den  zwei  andern  Figuren  jetzt  so  ver¬ 
blasst,  dass  es  sich  nicht  mehr  gelohnt  hat,  eine  Kopie  davon  machen  zu  lassen.  Ich 
\  erweise  daher  auf  de  Rossi,  welcher  das  Fresko  nach  einer  von  mir  kurz  nach  der 
Beschädigung  desselben  angefertigten  Skizze  veröft'entlicht  hat. '  Damals  waren  die 
Farben  weniger  verblichen  als  heute.  Christus  stand  auf  der  Weltkugel,  und  Paulus 
hielt,  ähnlich  wie  auf  Taf.  181,  2,  die  geschlossene  Rolle. 

Fihn  Entgelt  für  den  Verlust  dieses  Gemäldes  bietet  das  Fresko,  welches  in  einer 
von  mir  in  der  Katakombe  ad  duas  lauros  gefundenen  Kammer,  auf  der  rechten  Seite 
der  Eingangswand,  gemalt  ist  und  aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  stammt. 
Ks  führt  den  hl.  Petrus,  wie  er  auf  einer  niedrigen  Kathedra  sitzt  und  in  einer  Schrift¬ 
rolle  liest,  vor.  In  dieser  Darstellung  haben  wir  das  erste  Bild,  auf  welchem  der  Apos¬ 
telfürst  nicht  als  Komponent  einer  Gruppe  erscheint,  sondern  allein,  als  selbständige 
Figur  auftritt.  Der  Künstler  wollte  ihn  dadurch  als  den  besonderen  Vermittler  der 
LEX  CHRISTI, als  den  «Gesetzgeber  des  Neuen  Bundes«  auszeichnen.  Das  Fresko 
bildet  somit  ein  Seitenstück  zu  der  weiter  oben  ^  beschriebenen  Malerei,  auf  welcher 
Christus  in  der  Schriftrolle  liest;  wegen  seines  hervorragenden  Werthes  haben  wir 
ihm  zwei  Tafeln  (93  f.)  gewidmet:  die  erste  bringt  die  Darstellungen  der  ganzen  Ein¬ 
gangswand  der  Kammer,  die  zweite  die  obere  Hälfte  der  Figur  des  Apostels  in  der 
Grosse  des  Originals. 


VI. 

Die  Einzeldarstellungen  Christi. 


Um  die  Gestalt  des  Gottmenschen  immer  mehr  in  den  Vordergrund  zu  rücken, 
schufen  die  Künstler  der  Katakomben  Darstellungen,  welche  Christus  isolirt  und  ohne 
jede  Begleitfigur  zeigen.  Das  schon  mehrfach  erwähnte  Fresko  des  in  der  Schriftrolle 
lesenden  Heilandes  in  dem  Bogen  eines  Arkosols  der  Prätextatkatakombe  (Taf.  49) 
ist  das  älteste  Beispiel  dieser  Art.  Es  darf  hierzu  gerechnet  werden;  denn  wenn  wir 
auch  nicht  wissen,  welche  Malereien  die  zerstörte  Lünette  enthielt,  so  beweist  doch  die 
Haltung  Christi  zur  Genüge,  dass  er  mit  ihnen  nicht  einen  unmittelbaren  Zusammen- 


Bnllett.,  1887,  Taf.  ä'II. 


■  Vgl.  S.  235  f. 
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hang-  hatte,  wie  z.  B.  in  der  Gerichtsdarstellung'  eines  Arkosols  der  Kammer  III  in 
Santa  Domitilla.  ^ 

Dem  Fresko  aus  Prätextat  lässt  sich  nur  ein  aus  dem  vorg'eschrittenen  4.  Jahr¬ 
hundert  stammendes  Bild,  welches  im  Centrum  des  Bog-ens  eines  Arkosols  des  Thekla- 
hypog;äums  g'emalt  ist  und  zu  den  rohesten  Erzeugnissen  der  coemeterialen  Kunst 
gehört,  an  die  Seite  stellen.  Die  Röni.  Quartaischrift  Taf.  IX)  brachte  von 

ihm  eine  genaue  Kopie,  die  ich  nach  einer  Pause  gemacht  habe;  ich  darf  daher  auf  sie 
verweisen.  Christus  sitzt  auf  einer  Kathedra  mit  ausgeschweifter  Rücklehne,  hält  in 
der  Linken  ein  geschlossenes  Volumen  und  hat  die  Rechte  nach  einem  winzigen 
Schriftrollenbehälter  ausgestreckt.  Wie  auf  dem  beschädigten  Gemälde  aus  Prätextat 
hat  er  aussergewöhnlich  kurzes  Haar.  Das  Volumen  und  Skrinium  deuten  darauf  hin, 
dass  er  als  Lehrer  aiifgefasst  ist.  Um  den  Schriftrollenbehälter  auf  die  erforderliche 
Höhe  zu  bringen,  hat  der  Maler  ihn  auf  eine  Art  Pilaster  gestellt,  ein  Kunstgriff,  den 
wir,  in  etwas  veränderter  Form,  noch  anderweitig  antreffen  werden. 

Die  auf  Taf.  172,  i  wiedergegebene  Figur  befindet  sich  in  der  Mitte  des  Arko- 
soisbogens  der  Susannakrypta  im  coemeterium  maius;  sie  stellt  einen  mitTunika  und 
Pallium  bekleideten  Mann  dar,  welcher  in  der  Linken  die  geschlossene  Schriftrolle 
hält  und  die  Rechte  erhoben  und  ausgestreckt  hat.  Wir  brauchen  nur  die  Bilder  des 
(.Berichtes  und  des  lehrenden  Heilandes  durchzugehen,  uni  in  ihr  sofort  auch  Christus 
zu  erkennen.  Es  liegt  hier  also  eine  von  jenen  Darstellungen  vor,  welche  «  durch 
grössere  oder  geringere  Modifikation  der  Verhandenen  »  (vgl.  S.  56)  geschaffen  wurden. 
Christus  ist,  wie  gewöhnlich,  bartlos;  in  seiner  Haltung  gleicht  er  vollständig  demje¬ 
nigen  der  Kammer  III  in  Santa  Domitilla  und  erinnert  in  einem  hohen  Grade  an  den 
des  Arkosols  der  «apostoli  piccoli«  in  derselben  Katakombe.  Das  Bild  stammt  aus 
der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  und  ist  noch  unbekannt;  leider  sind  die  Farben  infolge 
dei  Feuchtigkeit  sehr  nachgedunkelt,  so  dass  man  sie  stark  mit  Wasser  benetzen  muss, 
um  die  Figur  in  ihren  Details  zu  erkennen. 

Nach  dem  Gesagten  kann  es  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  auch  die  auf 
laf.  83,  2  leproducirte,  leider  nur  in  der  oberen  Flälfte  erhaltene  Figur  den  Heiland 
darstellt.  Sie  gehört  zu  den  älteren  —  zweite  Hälfte  des  3  Jahrhunderts  —  iintl 
bildete  in  dem  Bogen  eines  Arkosols  bei  der  Ampliatusgruft  das  Geg'enstück  zu  dem 
(Juellwunder,  von  dem  ich  ein  winziges  Fragment  in  dem  Schutt  der  Grabhöhle  ge¬ 
funden  habe.  -  Christus  ist  in  drei  Viertel-Profilstellung  nach  rechts  gewendet  und 
hat  m  der  Linken,  ähnlich  wie  auf  dem  kurz  vorhin  erwähnten  Bilde  der  Kammer  III. 
eine  offene  Schriftrolle ;  seine  Rechte  ist  bis  zur  Brusthöhe  erhoben,  aber  so  verblasst, 
dass  man  jetzt  nicht  mehr  unterscheiden  kann,  welchen  Gestus  sie  machte;  die  Chris- 
tusdaistellungen  der  laft.  170  und  177,  1  lassen  an  den  Redegestus  denken. 

Wenigei  gesichelt  als  bei  den  I'resken  aus  Domitilla,  dem  coemeterium  maius, 

1  hekla  und  Prätextat  ist  die  Auslegung  der  Figur,  welche  auf  dem  Deckengemälde 


Vgl.  unten  Kap.  XIX,  ^  loS.  n.  12. 


Vgl.  unten  S.  269  Fig,  22. 
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des  cubiculum  X  der  Katakombe  ad  duas  lauros  das  mittlere  Feld  einnimmt.  Die 
von  Bosio'  veröffentlichte  Kopie  würde  den  Gedanken  an  Christus  allerdings  a  priori 
ausschliessen;  denn  auf  ihr  sehen  wir  einen  mit  den  Gewändern  der  heiligen  Gestalten 
bekleideten  Orans,  also  einen  Verstorbenen  (oder  Märtyrer)  in  der  Seligkeit,  und  nicht 
den  Sohn  Gottes.  Aus  meiner  Kopie  (Taf.  165)  geht  indess  hervor,  dass  Avanzini 
sich  g’eirrt  hat.  Die  Figur  steht  auf  dem  Original  in  jener  Haltung,  welche  wir  an 
zahlreichen  Statuen  von  Rhetoren  bewundern  und  die  von  den  Malern  der  Katakomben 
auch  für  einige  als  Advokaten  auftretende  Heilige  adoptirt  wurde.  Da  nun  in  unserer 
Kammer  ein  Gerichtsbild  nicht  existirt  und  Verstorbene  in  den  zwei  Nachbarfeldern 
als  Oranten  geschildert  sind,  so  kommen  wir,  per  exclusionem,  dazu,  in  der  Figur 
Christus,  der  in  dem  einen  Nachbarfelde  die  Brodvermehrung  wirkt  und  in  dem  an¬ 
dern  von  Balaam  vorausgesagt  ward,  zu  erkennen.  Diese  Auslegung  hat  eine  um  so 
grössere  Wahrscheinlichkeit  für  sich,  als  die  fragliche  Gestalt  und  Christus  in  der  Brod- 
\-ermehrung  sich  einander  gleichen.  Das  Fresko  stammt  noch  aus  der  ersten  Hälfte 
des  4.  Jahrhunderts. 

Um  die  nämliche  Zeit  kam  in  der  coemeterialen  Kunst  das  Bedürfniss  nach 
grösseren  Christusbildern  auf,  welche  eine  sorgfältigere  Behandlung  der  Details  zu- 
liessen.  Bei  der  räunrlichen  Beschränktheit  der  Kammern  und  Arkosolien  griffen  die 
Künstler  zu  einem  ebenso  einfachen  als  wirksamen  Mittel,  indem  sie,  statt  der  ganzen 
Figur,  Brustbilder  malten.  Auf  diese  Weise  war  es  ihnen  möglich,  dem  Kopfe  nach 
Gutdünken  selbst  eine  übermenschliche  Grösse  zu  geben.  Als  Umrahmung  dieser 
Bilder  wählten  sie  in  der  Regel  die  Kreisform  der  imagines  clypeatae.  Wir  haben 
weiter  oben”  die  zehn  Beispiele  der  Brustbilder  Christi  angeführt;  sie  stammen  zumeist 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts.  Alle  hatten  das  Schicksal,  in  einem 
schlechten  Zustande  auf  uns  gekommen  zu  sein:  eines  zerstörte  Boldetti  mit  demStuck; 
bei  einem  zweiten  wurden  infolge  einer  unverstandenen  Reinigung  die  Farben  der¬ 
massen  weggewaschen,  dass  es  gleichfalls  als  verloren  betrachtet  werden  muss;  die 
übrigen  sind  mehr  oder  minder  beschädigt  und  verblasst.  Das  am  besten  erhaltene 
ist  in  der  Prätextatkatakombe,  im  Bogen  des  Arkosols  der  Celerina,  gemalt  und  noch 
unbekannt;  wir  bringen  es  auf  Taff.  181.  i,  und  251.  Wie  gewöhnlich,  ist  Christus 
auch  hier  jugendlich  aufgefasst;  das  überreiche,  fast  mähnenhafte  Haar  verleiht  seinem 
schönen  Antlitz  etwas  Weibliches.  Die  weisse  Tunika  hat  als  Verzierung  einen  sehr 
lireiten  Purpurklavus;  v'eiss  ist  auch  das  auf  der  linken  Schulter  liegende  Pallium. 
Den  Kopf  umgibt  ein  voller  Nimbus  von  blauer  Farbe. 

Unter  den  zehn  Brustbildern  sind  höchstens  drei,  auf  welchen  Christus  den  Voll¬ 
bart  hatte.  Ich  sage  höchstens  drei,  weil  war  bei  dem  einen  auf  die  Kopie  Tocca- 
fondo’s,  die  nicht  über  allen  Zweifel  erhaben  ist,  ”  angewiesen  sind.  Die  Maler  zogen 
also  auch  hier  den  |ugendlich-idealen  Py'pus  vor:  ein  Beweis,  dass  es  ihnen  nicht  um 

'  Ä'.  b'.,  S.  367;  Aringhi,  Ä  äC,  II,  S.  Bottari,  >  Bosio,  AI  A,  S.  267  ;  Aringhi,  Ä.  .Si.  I.  S.  573; 

A'.  .5'.,  II,  Taf.  i!,3;  Garrued,  A&rA,  II,  Taf.  49,  2.  Bottari,  R.  .V.l  II,  Taff.  77;  Garriicd,  Storia.  11. 

‘  Vgl.  S.  210.  Taf.  33,  2. 
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ein  Portrait  zu  thun  war.'  Diese  Bilder  brachten  die  Darstellungen  Christi  in  der 
Malerei  der  Katakomben  zum  Abschluss.^  Sie  erlangten  in  der  Folge  eine  grosse 
Beliebtheit,  welche  sie  in  der  christlichen  Kunst  bis  auf  den  heutigen  Tag  bewahrt 
haben.  Von  den  späteren  Brustbildern  sind  drei  erhalten;  zwei  befinden  sich  in 
PonzianoA  eines  an  der  Grabnische  der  hl.  Caecilia;+  jene  stammen  aus  dem  6. 
oder  7.,  dieses  aus  dem  9.  oder  dem  Anfang  des  10.  Jahrhunderts.  Auf  allen  dreien 
ist  Christus  bärtig  geschildert. 


Auf  das  in  diesem  Kapitel  Behandelte  zurückschauend,  finden  wir,  dass  die  chris- 
tologischen  Darstellungen  mit  der  Zeit  immer  mehr  zunehmen  und  mannigfaltiger 
werden.  Was  also  gleich  eingangs  bemerkt  worden  ist,  hat  sich  bewahrheitet:  der 
Heiland  bildet  wirklich  den  Hauptgegenstand  der  coemeterialen  Malerei;  auf  fünf¬ 
zehn  Fresken  huldigen  ihm  die  Magier,  die  Repräsentanten  der  aus  dem  Heidenthum 
bekehrten  Christen,  als  ihrem  Gott  durch  die  Übergabe  der  Geschenke;  er  wird  in  meh¬ 
reren  Prophezien  verherrlicht,  sehr  häufig*  als  der  Lehrer  und  Gesetzgeber  hingestellt 
und  in  den  Scenen  der  Wunderwirkungen  als  der  Beherrscher  der  Natur,  als  Gott 
anerkannt;  vier  Gemälde  führen  seine  von  einer  wunderbaren  Erscheinung  begleitete 
Taufe  im  Jordan  vor  und  einmal  wagt  man  es,  Scenen  aus  der  Leidensgeschichte 
zu  schildern;  wir  sehen  ihn  ferner  auf  dem  Bilde  der  Schleierübergabe  an  eine  gott¬ 
geweihte  Jungfrau  und  auf  denen  der  Unterredung  am  Jakobsbrunnen;  später  werden 
wir  ihm  öfters  als  dem  Richter  der  Verstorbenen  und  über  neunzigmal  als  dem  Guten 
Hirten,  welcher  die  Seele  des  Verstorbenen  zu  den  Auserwählten  trägt,  begegnen;  den 
Abschlus  seiner  Darstellungen  brachten  die  soeben  besprochenen  isolirten  Gemälde, 
auf  denen  er  gewöhnlich  in  Brustbildformat,  seltener  als  ganze  Figur  erscheint.  An 
dieser  Fülle  von  Darstellungen  kann  man  also  die  Bedeutung*  bemessen,  welche  die 
Maler  der  Katakomben  dem  Sohne  Gottes  beigelegt  haben.  Die  isolirten  Bilder  ins¬ 
besondere  scheinen  vor  allem  dadurch  veranlasst  worden  zu  sein,  dass  die  Gebete  für 
die  Verstorbenen,  nach  Ausweis  der  Grabinschriften,  hauptsächlich  an  den  Heiland, 
das  «Licht  der  Verstorbenen)),  gerichtet  sind. 


‘  Während  des  Druckes  dieser  Zeilen  erschien 
von  J.  E.  Weis-Liebersdorf  eine  Studie  über  die 
Entstehung- der  Christus-  imd  Apostelhilder,  in  welcher 
ein  reiches  Material  verarbeitet  ist.  Leider  fanden, 
um  nur  eines  zu  sagen,  die  Malereien  der  römischen 
Katakomben,  die  doch  bei  derartigen  Fragen  die 
(frundlage  zu  bilden  haben,  viel  zu  wenig  —  für 
die  Apostelbilder  fast  gar  keine  —  Berücksichti¬ 
gung;  und  wo  sie  berücksichtigt  wurden,  geschah 
es  in  einer  möglichst  unrichtigen  Weise,  da  nicht 
die  Originale,  sondern  die  Kopien  zu  Worte  kamen. 
Daher  ist  die  Schrift  zum  guten  Theil  verfehlt. 


■  Die  Darstellungen  Jesu,  deren  Stoff  aus  den 
Apokryphen  geschöpft  ist,  wurden  hier  nicht  berück¬ 
sichtigt,  weil  sie  nur  einmal  und  auf  sehr  späten  Ma¬ 
lereien  Vorkommen,  und  weil  die  Originale  jetzt  so  gut 
wie  ganz  zerstört  sind  (abgebildet  bei  Bosio,  R.  S., 
S.  579;  Aringhi,  R.  S.,  II.  S.  353;  Bottari,  R.  S., 
III,  Taf.  igi ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  84,  i. 

^  Taf.  257;  Garrucci,  Storia,  11,  Taf.  86,  i.  Das 
zweite  Bild  brachten:  Bosio,  R.  S.,  S.  129;  Aringhi, 
R.  .9.,  I,  S.  379;  Bottari,  R.  S.,  I,  Taf.  43;  Garrucci, 
a.  a.  O.,  Taf.  86,  2. 

^  Taf.  260;  De  Rossi.  R.  S,  II,  Taf.  VI. 


VIERZEHNTES  KAPITEL. 

Die  Darstellungen  der  Taufe. 


Der  erste  Schritt,  den  der  Mensch  zur  Erlangung  der  Seligkeit  thun  muss,  ist  der, 
dass  er  sich  taufen  lässt.  Der  hl.  Justinus  M.  schreibt:  «Denen,  die  von  der  Wahr¬ 
heit  unserer  Lehren  und  Vorschriften  überzeugt  sind  und  darnach  leben  zu  können 
versprechen,  verordnen  wir  Gebete  und  Fasten,  damit  sie  von  Gott  Verzeihung  ihrer 
Sünden  erlangen. . .  Dann  führen  wir  sie  dahin,  wo  Wasser  ist,  und  dort  werden  sie  auf 
dieselbe  Weise  wiedergeboren,  wie  auch  wir  wiedergeboren  sind.  Denn  sie  w'erden 
im  Namen  des  Vaters  Aller,  und  unseres  Herrn  und  Erlösers  des  Gottes  Jesus 
Christus,  und  des  Heiligen  Geistes  im  Wasser  gebadet».'  Die  Nothwendigkeit  der 
Taufe  ist  eine  absolute:  «Wenn  Jemand  nicht  wiedergeboren  wird  aus  dem  Wasser 
und  dem  Heiligen  Geiste,  so  kann  er  in  das  Reich  Gottes  nicht  eingehen ».  “  Es 
begreift  sich  daher  von  selbst,  dass  der  Taufe  so  häufig  in  den  Grabinschriften,  sei  es 
direkt  oder  indirekt,  Erwähnung  geschieht.  Man  hatte  dafür  Ausdrücke,  die  nur 
«den  Eingeweihten  verständlich»  waren,  z.  B.:  consequi  (consecutio),  percipere,  ac- 
cipere,  zu  ergänzen  gratiam  Dei,  gratiam  sanctam,  gratiam  D(oraini)  n{ostri),  wie  w'ir 
auf  vier  Epitaphien  ganz  ausgeschrieben  lesen.  3  Eines  derselben  ist  noch  unbekannt; 
es  kam  im  Oktober  dieses  Jahres  (1902)  vor  dem  EingangzurGrabkirchederhll.  Markus 
und  Marcellianus  zum  Vorschein  und  hat  folgenden  Wortlaut: 

BEXE  ■  MEREXTI  ■  AKTONI  ■  AE  CYRIACETI  QY-VE  VIXIT 
ANXIS  .  XVim  .  M  .  II .  D  .  XXVI  ACCEPTA  DEI  GRATIA  QVARTA  DIE 
VIRGO  ■  OßlT  .  IVLIVS  .  BENEDICTAS  PATER  ■  FILIAE  DVIXISSIMAE 
ET  IXCOIIPARABII.I .  POSVIT  D  .  XII  ■  K.VI-  DEC 

«Der  wohlverdionten  Antonia  Cyriaka,  welche  19  Jahre,  2  lloiiate  und  26  Tage  gelebt  hat  und 
am  vierten  Tage  nach  Empfang  der  Taufe  als  Jungfrau  gestorben  ist.  Julius  Benediktns,  der  \  ater,  hat 
(diese  Inschrift)  seiner  süssesten  und  unvergleichlichen  lochter  gesetzt.  Ihre  Beisetzung  erfolgte  an  den 
zwölften  Kalenden  des  December  (2  i  Januar)  ». 

'  Apolog.  I,  61.  tiemrs,  I,  S.  16;  und  eine  Inschrift  in  Sant’Ermete 

^  Jüh.,  3,  5.  (veröffentlicht  von  P.  Bonavenia  S.  J.  in  Civilta  cat- 

’  Buonarruoti,  Vetri,  S.  17;  de  Rossi,  Inscrip-  folien,  1891,  quad.  97S,  21  marzoV 
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Hier  heisst  also  die  Taufe  «gratia  Dei».  Die  Taufg'nade  war  nämlich  die 
g'ratia  per  excellentiam ;  sich  taufen  lassen  heisst  deshalb  «accedere  ad  gTatiam  »  in 
einigen  dem  hl.  Augustin  zugetheilten  Predigten, '  Am  meisten  begegnet  uns  auf 
Epitaphien  das  Epitethon  fidelis,  rj.z-.iz.  a  In  einem  Christen»,  bemerkt  zu  diesem 
Ausdruck  der  hl.  Ambrosius,  «ist  das  Erste  der  Glaube.  Daher  werden  in  Rom  die 
(getauften  mit  Recht  Gläubige  (fideles)  genannt».  ^  Der  Heilige  hätte  für  «  Romae  » 
ebensogut  0  in  ecclesia»  setzen  können;  denn  überall  war  fidelis-Tiatk  gleichbedeutend 
mit  getauft.  Eine  aus  den  Katakomben  stammende  Inschrift^  beginnt  mit  den 
Worten:  rilC  POC  CK  I  IIC'IXON,  um  zu  sagen,  dass  der  Verstorbene  ein  Getaufter 
war  und  christliche  Eltern  hatte;  in  einer  aus  Cattania  lesen  wir  von  der  Verstor¬ 
benen,  dass  sie  «  als  Ungläubige  geboren,  eine  Gläubig'e  wurde  und  vier  Stunden 
später  (d.  h.  nach  Empfang  der  Taufe)  starb»:  PAGANA  NATA  ...  FIDELIS 
I'ACTA  ...  SVPIiRVIXIT  H(.)RIS  QVATVOR.-^  Eine  dritte,  allbekannte  Inschrift 
berichtet  den  rührenden  Zug,  dass  die  Grossmuttei'  eines  dem  Tode  nahen  Kindes, 
welchem  sie  zärtlich  zug'ethan  war,  «sich  an  die  Kirche  mit  der  Bitte  wandte,  das  Kind 
«als  einen  Gläubigen  aus  dieser  Welt  scheiden  zu  lassen»,  mit  andern  Worten  es  zu 
taufen:  ...  PETIVIT  DE  AECLESIA  VT  FIDELIS  DE  SECVLO  RECESSIS- 
SET.5 

Auch  in  den  Fodteng'ebeten  wird  auf  die  Taufe  Rücksicht  genommen;  man 
erinnert  Gott  daran,  dass  die  Verstorbenen,  für  welche  die  Gebete  verrichtet 
werden,  die  Taufe  empfangen  haben,  um  für  sie  die  ewige  Seligkeit  zu  erflehen. 
In  dem  Sacrainentariuni  Gciasianuni  heisst  es,  allerdings  in  einer  « Missa  pro  de- 
functo  nuper  baptizato»:  «Gott,  der  du  in  das  himmlische  Reich  nur  die  durch  das 
Wasser  und  den  Heiligen  Geist  Wiedergeborenen  aufnimmst,  sei  barmherzig*  der 
Seele  deines  Dieners:  und  wie  du  ihn  gleich  nach  dem  Empfange  der  Taufe  sündenlos 
sterben  liessest,  so  gewähre  ihm  auch  die  Fülle  der  ewigen  Freuden».^  Ganz  allg'e- 
mein  kehrt  die  Bezeichnung  der  Verstorbenen  als  solcher,  «die  Gott  aus  oder  in  dem 
Wasser  der  Taufe  angezogen  haben  »,  bereits  in  den  ältesten,  bis  in  das  4.  Jahrhundert 
hinaufreichenden  Liedern  (Qile)  der  ostsyrischen,  später  nestorianischen  Kirche^  und 
weiterhin  in  der  g'esammten  liturgischen  Litteratur  aller  syrischen  Kirchen  wieder. 
Ihrer  hohen  Bedeutung  wegen  wurde  die  Taufe  auch  früh  in  die  Malerei  der  Ka¬ 
takomben  aufgenommen:  man  weist  in  dem  coemeterialen  Bilder-Gebet  ebenfalls  auf 
die  Taufe  hin,  um  Gott  zur  Milde  g*egen  die  Verstorbenen,  um  dererwillen  die  Bilder 
gemalt  wurden,  zu  bewegen. 

Die  Darstellungen  der  Taufe  gehören  zu  den  ersten  Schöpfungen  der  altchrist¬ 
lichen  Kunst;  denn  die  älteste  stammt  aus  den  ersten  Decennien  des  2.  Jahrhunderts. 


'  De  Rossi,  Bullett.,  1869,  S.  29. 

■  De  sacrainentis,  i,  i,  i,  Migne  14,  417. 

’  Wilpert,  Principienfragen  der  christlichen  Ar- 
ciuiologie,  Taf.  II,  3. 

De  Rossi,  Ballett.,  1868,  S.  74  fF. 


^  Mtts.  Lateran.,  Pil.  IX,  39. 

^  Jluratori,  Litnrg.  rovi.  vetus,  I,  755. 

'  (Bedjan)  Breviariwn  chaldaicum  S.  15*  je¬ 
des  Bandes.  Diese  Mittheilung  verdanke  ich  Herrn 
Dr.  A.  Baumstark. 
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Gleich  zu  Anfang-  kommen  neben  den  realen  Darstellung-en,  welche  in  grösserer  oder 
gering'erer  Anlehnung  an  die  Wirklichkeit  die  Taufhandlung  selbst  schildern,  auch 
solche  auf,  die  das  Sakrament  im  Symbole  vorführen.  Wie  es  die  Natur  der  Sache  ver- 
lang-t,  werden  wir  zuerst  die  realen  und  dann  die  symbolischen  Taufbilder  behandeln. 


1. 

Die  Taufhandlung. 

75.  Dir  Taufe  Christi. 

Um  die  absolute  Nothwendig'keit  der  Taufe  zu  zeigen,  hat  sich  der  Heiland  selbst 
dieser  Vorschrift  unterworfen  und  Hess  sich  im  Jordan  taufen.  Der  hl.  Markus  erzählt: 
(( Und  es  begab  sich,  dass  Jesus  zu  derselben  Zeit  von  Nazareth  aus  Galiläa  kam,  und 
von  Johannes  iin  Jordan  getauft  wurde.  Und  sobald  er  aus  dem  Wasser  heraufstieg, 
sah  er  den  Himmel  offen,  und  den  Heiligen  Geist  wie  eine  Taube  herabkommen  und 
über  sich  bleiben».'  Es  lassen  sich  vier  Gemälde  nachweisen,  welche  dieses  Ereig¬ 
niss  schildern;  sie  sind  alle  veröftentlicht,  drei  von  ihnen  aber  in  einer  so  unge¬ 
nügenden  Weise,  dass  ich  eine  Wiederveröffentlichung-  derselben  für  nothwendig 
erachtet  habe. 

I.  Verbindungsthür  der  Kammern  X  Y  in  dem  Hypogäum  der  Lucina.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  29,  i.- 

Diesem  vielleicht^  ältesten  Bilde  der  Taufe  Christi  widmet  de  Rossi,  der  es 
zuerst  bekannt  gemacht  hat,  die  folgenden  Worte:  «  Obwohl  das  Fresko  fast  ganz  ver¬ 
blichen  ist,  so  ist  es  dennoch  leicht,  in  ihm  Johannes  den  Täufer  zu  erkennen,  der 
vom  Ufer  aus  seine  Hand  dem  Erlöser  reicht,  welcher  nach  erhaltener  Taufe  aus  dem 
Wasser  steigt:  die  Taube  in  der  Höhe  bestimmt  die  biblische  Bedeutung  der  Scene». + 
Seine  Kopie  ist  indess  nicht  ganz  genau:  denn  auf  ihr  trägt  die  den  Heiligen  Geist 
versinnbildende  Taube  etwas  Unbestimmtes  im  Schnabel.  Dieses  Umbestimmte 
wurde  auf  der  Kopie  Garrucci’s  zu  einem  Blatt,  und  auf  derjenigen  der  geläufigen 
Handbücher  zu  einem  deutlichen  Ölzweig.  Eine  Taube  mit  dem  Ölzweig  hat  aber 
in  der  coemeterialen  Kunst  eine  andere  Bedeutung,  als  die  des  Symbols  des  Heiligen 
(jeistes.  Daher  kam  es,  dass  einige  Gelehrte  de  Rossi's  Erklärung  der  Scene  ver- 
liessen  und  dafür  andere,  mehr  oder  minder  ungewohnte,  ausdachten.  Um  nur  eine  zu 
erwähnen,  so  deutet  Garrucci  die  Malerei  als  «die  Errettung  des  getreuen  Gläubigen 
durch  Gott  aus  den  Wassern  der  Trübsal  ».5  Das  Fresko  selbst  hat  an  der  Miss- 

’  Mark.,  1,  g-ii;  vgl.  Matth.,  3,  13-17.  '  Siehe  iinton,  S.  261. 

De  Rossi,  R.  S.,  T,  Taf.  XIV;  Cxarrucci,  Storia,  ^  De  Rossi,  R.  S.,  I,  S.  324. 

II,  Taf  1,2.  ^  (xarrucci,  Storia,  I,  S.  203. 
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deutung'  keine  Schuld;  jener  Geg'enstand,  den  die  Taube  iin  Schnabel  tragen  soll,  ist 
ihr  linker  Flügel.  De  Rossi  hatte  somit  Recht;  das  Bild  stellt  die  Taufe  Christi  vor, 
und  zwar  in  dem  Augenblicke,  wo  Jesus  nach  der  Taufe  sich  anschickt,  ans  Ufer  zu 
steigen  und  dabei  von  Johannes  unterstützt  wird;  links  in  der  Höhe  kommt  die  Taube 
auf  ihn  zugeflogen.  Um  dem  biblischen  Bericht  treu  bleiben  zu  können,  wählte  also 
der  Künstler  nicht  den  Vollzug  der  Taufe,  sondern  den  auf  sie  folgenden  Moment  zum 
Gegenstand  seiner  Darstellung;  denn  die  Taube  erschien  erst,  als  Jesus  «aus  dem 
Wasser  stieg».  Die  späteren  Künstler  haben  die  beiden  verschiedenen  Momente 
zusammengezogen;  auf  diese  Weise  war  es  ihnen  möglich,  den  Akt  des  Taufens  und 
das  Erscheinen  der  Taube  in  Einem  Bilde  zu  vergegenwärtigen. 

Der  Täufer  ist  bartlos  und  hat  die  gegürtete  Exomis;  Christus  ist  völlig  unbe¬ 
kleidet  und  von  der  Gestalt  eines  Jünglings,  nicht  eines  Kindes,  wie  auf  den  drei  fol¬ 
genden  Gemälden.  ^ 

2.  Linke  Wand  der  Sakramentskapelle  A3  in  der  Katakombe  des  hl.  Kallistus. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  27,  3.^ 

Der  hl.  Johannes,  nur  mit  dem  Lendentuch  bekleidet,  hat  dem  Heiland  eben  das 
Wasser  aufg-egossen,  so  dass  es  in  einer  Menge  von  Strahlen  nach  allen  Seiten  hin 
abspritzt,  und  berührt  nun  mit  der  Rechten  dessen  Kopf.  Die  Wasserstrahlen  sind  ein 
für  den  Ritus  der  Taufspendung  zu  beachtendes  Detail;  denn  sie  beweisen,  dass  neben 
der  Taufe  durch  Untertauchen,  «per  immersionem »,  auch  diejenige  durch  Aiif- 
giessen  des  Wassers,  «  per aspersionem »  und  «per  infusionem»,  inCbungwar.  Der 
hl.  Johannes  hat  sich  zum  Aufgiessen  des  Wassers  der  hohlen  Hand,  des  natürlichen 
Schöpfgefässes,  bedient.  Wie  die  Neophyten  in  den  Darstellungen  der  Katechume- 
nentaufe,  ist  auch  Christus  als  nacktes  Kind  abgebildet;  wir  werden  im  nächsten  Para¬ 
graphen  den  Grund  für  diese  Eigenthümlichkeit  angeben.  Beide,  Täufer  und  Täufling, 
stehen  im  Wasser. 

Die  Taube,  weiche  für  die  Bedeutung  des  Bildes  entscheidend  ist,  fehlt  auf  de 
Rossi’s  Kopie  und  demgomäss  auch  auf  allen  übrigen.  Infolgedessen  galt  die  Scene 
unbedenklich  als  die  Taufe  eines  gewöhnlichen  Gläubigen.  Mir  bereitete  bei  diesei 
Erklärung  das  Perizoma  des  Taufenden  stets  eine  unüberwindliche  Schwierigkeit; 
denn  ein  solches  Gewandstück  kommt  wohl  dem  hl.  Johannes,  aber  nicht  einem  Geist¬ 
lichen  zu.  Die  Schwierigkeit  war  um  so  grösser,  als  der  Künstler  in  der  Nachbar¬ 
kammer  A2  die  gewöhnliche  Taufhandlung  mit  einem  wesentlichen  Unterschied 
darstellte,  indem  er  dem  Geistlichen  die  ihm  gebührende  Tracht  der  heiligen  Gestalten, 
d.  i.  Tunika  und  Pallium,  gab.  ^  Man  konnte  auch  nicht  annehmen,  dass  der  Taufende 
das  Pallium  und  die  Tunika  abgelegt  hätte,  um  bei  der  Ausspendung  des  Sakramentes 
desto  unbehinderter  zu  sein;  denn  von  diesen  Gewändern  findet  sich  auf  dem  Bilde 
keine  Spur.  Die  Entdeckung  der  Taube  hat  nun  mit  allen  Schwierigkeiten  für 

II,  Taf.  7,  2. 

’  Taf.  39,  2. 


Unsere  Kopie  ist  die  erste  farbige. 

’  De  Rossi,  R.  S.,  II.  Taf  X^T;  Garrucci,  Sforin, 


Die  Darstellungen  der  Taufe. 


259 


immer  auf^-eräumt:  wir  haben  hier  die  Taufe  Christi,  und  nicht  die  eines  gewöhnlichen 
Katechumenen,  vor  uns. 

3.  Decke  der  Kammer  54  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts. ' 

Johannes  hat  den  linken  Fuss  auf  einen  Stein  gesetzt  und  berührt,  nach  vorn 
geneigt,  mit  der  Rechten  den  Kopf  Christi;  sein  Gewand  ist  die  gegürtete  Exomis. 
Christus  steht  als  nackter  Knabe  im  Wasser  und  hat  die  Arme  zum  Beten  ausg-ebreitet; 
über  ihm  sieht  inan  die  Taube  sich  herabsenken.  Das  Bild  entspricht  also  mehr  dem 
Berichte  des  hl.  Lukas  (3,  21  ff.):  «Es  geschah  aber,  da  alles  Volk  sich  taufen  Hess, 
auch  Jesus  getauft  wurde,  und  da  er  betete,  öffnete  sich  der  Himmel;  und  der  Heilige 
(jeist  stieg  in  leiblicher  Gestalt  gleich  einer  Taube  auf  ihn  herab )).  Das  Fresko  ist  das 
einzige  in  den  Katakomben,  auf  welchem  der  Heiland  als  Orans  erscheint.  Hier  ist 
es  auch  zum  ersten  Male,  dass  die  Taube  aus  der  Höhe  herabschiesst,  indem  sie  den 
Kopf  erdwärts  gerichtet  hat;  wie  bekannt,  wurde  diese  Form  auf  den  späteren  Dar¬ 
stellungen  typisch. 

4.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  15  der  Annonaregion  in  Santa  Domitilla. 
Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  240,  i.^ 

Vor  vierzehn  Jahren  veröffentlichte  ich  von  diesem  Bilde  eine  unvollständige 
Kopie  und  gab  deshalb  auch  eine  unrichtige  Erklärung.^  Damals  war  es,  wie  schon 
oben  bemerkt  wurde,  zum  Theil  mit  einer  Stalaktitkruste  überzogen,  welche  ich  nach¬ 
träglich  durch  Waschungen  mit  verdünnter  Säure  entfernt  habe.  Jetzt  ist  das  Bild 
für  jedermann  deutlich  sichtbar.  Es  vergenwärtigt  den  Moment  der  Taufhandlung, 
und  zwar  in  einer  dem  soeben  besprochenen  Fresko  ähnlichen  Weise:  Johannes  hat 
auch  hier  einen  Fuss  auf  den  Stein  gesetzt,  und  Christus  steht  als  Kind  im  Wasser, 
aber  nicht  als  Orans  sondern  mit  herabgelassenen  Armen. 


§  76.  Dui  Taufe  eines  Katechu.uenex. 

Von  der  Taufe  Christi  sind  die  gewöhnlichen  Taufdarstellungen  streng  ausein¬ 
ander  zu  halten.  Die  Maler  haben  denn  auch  dafür  gesorgt,  dass  eine  Verwechslung 
zwischen  beiden  nicht  möglich  war.  Die  Unterscheidungsmerkmale  bestehen  in  der 
Taube,  die  nur  in  der  Taufe  Christi  vorkommt,  und  in  der  Kleidung  des  Tau¬ 
fenden,  welche  bei  dem  Geistlichen  immer  die  der  heiligen  Gestalten  ist,  während 
[ohannes  dreimal  die  Exomis  und  einmal  das  Lendentuch  hat.  Im  Übrigen  gleichen 
sich,  mit  zwei  Ausnahmen,  beide  Darstellungen:  der  Täufling  ist  als  nacktes  Kind 
abgebildet,  und  der  Taufende  legt  die  rechte  Hand  auf  den  Kopf  des  Täuf- 

'  Wilpert,  Cyklus,  Taff.  I-IV.  in  Rom.  Quartalschr.,  1889,  Taf.  VII. 

-  VlWpeTt,  Madonnrnbildt'r  aus  den  Katakomben,  ’  Es  präsentirte  sich  als  Opfer  Abrahams. 
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lings.  Ersteres  erklärt  sich  daraus,  dass  die  Taufe  eine  geistige  Wiedergeburt  ist, 
weshalb  die  Getauften  auch  infantes,  Kinder,  und  auf  Inschriften  renati,  neophyti, 
pueri,  puellae  genannt  werden. '  Hinsichtlich  der  Handauflegung  hat  schon  de  Rossi'“ 
richtig  bemerkt,  dass  mit  diesem  Gestus  auf  den  Bildern  nicht  die  Firmung,  welche 
unmittelbar  nach  der  Taufe  gespendet  wurde,  gemeint  sein  kann,  da  der  Täufling- 
unbekleidet  ist  und  noch  im  Wasser  steht.  Übrig'ens  eru'ähnt  das  I-Iandauflegen 
schon  rertullian  als  einen  zu  der  Taufhandlung  gehörigen  Gestus;  er  schreibt:  «  Dar¬ 
auf»,  d.  h.  nach  der  dreimaligen  Untertauchung  des  Täuflings,  «wird  die  Hand  auf¬ 
gelegt,  um  durch  den  Segen  den  Heiligen  Geist  herabzurufen  ».  3 

1.  Hintei-wand  der  Sakramentskapelle  A  2.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des 

2.  Jhts.  Taf.  39,  2. ' 

Der  Geistliche,  mit  Tunika  und  Pallium  bekleidet,  legt  die  Rechte  auf  den  Kopf 
des  Täuflings,  der  bis  an  die  Knöchel  im  Wasser  steht.  Seine  Linke  ist  geschlossen 
und  etwas  nach  vorn  g-estreckt;  unter  ihr  sind  zwei  matte  Farbenstriche  sichtbar,  die 
auf  den  Kopien  allnrälig  die  Form  einer  Schriftrolle  angenommen  haben,  zuerst  etwas 
undeutlich  bei  Perret  und  de  Rossi,  dann  mit  voller  Bestimmtheit  bei  Garrucci  und 
den  übrigen.  Eine  Rolle  wäre  hier,  zur  Andeutung  der  bei  der  Taufe  erfolgten 
«Übergabe  des  Gesetzes»,  allerdings  am  Platz;  jene  Farbenstriche  sind  jedoch  ganz 
zufällig  und  haben  mit  einem  Volumen  nichts  zu  schaffen. 

2.  Bogen  des  rechten  Arkosols  in  der  Doppelkrypta  der  Katakombe  ad  duas 
lauros.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taff.  57  u.  58,  i.  Unedirt. 

Der  Täufling,  nur  sehr  oberflächlich  angedeutet,  steht  bis  über  die  Kniee  im  Was¬ 
ser.  Der  Geistliche  erinnert  in  seiner  Haltung  an  die  Figur  des  hl.  Johannes  in  der 
oben  besprochenen  Taufe  Christi  der  Kammer  541  etwas  nach  vorn  g'ebeugt,  hat  er 
den  linken  Fuss  auf  einen  Stein  gesetzt  und  berührt  mit  der  Rechten  den  Kopf  des 
Neophyten.  Das  Bild  ist  hier  dem  hervorragendsten  Taufsymbol,  dem  Quellwunder 
Moses’,  als  Pendant  gegenübergestellt. 

3.  Decke  des  cübiculmn  HI  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 

3.  Jhts.  Taf.  73. 5 

Die  in  künstlerischer  Hinsicht  beste  Darstellung  der  Taufe  besitzt  das  von  mir 
im  December  1899  wiedergefundene  cubiculum  III  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus.  Es  hat  sich  leider  nicht  sonderlich  gut  erhalten.  Der  Taufende 
gleicht  in  seiner  Haltung  dem  des  vorhergehenden  Bildes,  mit  dem  Unterschiede, 
dass  er  die  Rechte  dem  Neophyten  reicht,  um  ihm  bei  dem  Verlassen  der  piscina  be- 
hülflich  zu  sein.  Dasselbe  Detail  haben  wir  bereits  bei  der  Taufe  Christi  in  der  Lu- 
cinagruft  kennen  gelernt.  Avanzini,  der  das  Fresko  in  einem  viel  besseren  Zustand 


Mns.  Lateran.,  Pil,  XI ;  Marucchi,  Scavi  nelle 
catacombe  romane,  im  K.  Bullcft.,  1899,  S.  279  fF. 
=  R.  S-,  II,  S.  333. 

’’  De  baptisnio,  c.  8. 

Perret,  Catacombcs,  I.  Taf.  60;  de  Rossi,  R.  S., 


II,  Taf.  XV;  Garrucci,  Sforia  dell'arte  crisfiana,  II, 
Taf.  5,  3. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  339:  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  67; 
Bottari,  R.  S.,  II.  Taf.  101  ;  Garrucci,  Sforia,  II. 
Taf.  43,  1. 
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sah,  zeichnete  es  trotzdem  mit  wesentlichen  Veränderungen  ab.  Der  Neophyt  steht  auf 
seiner  Kopie  in  einem  offenen  Grabe,  aus  welchem  er  zur  Hälfte  herausragt;  er  ist  mit 
dem  Lendentuch  bekleidet  und  hat  die  Hände  zum  Gebet  gefaltet.  Der  Taufende 
wurde  in  Christus  verwandelt,  der  mit  dem  Zeigefinger  der  Rechten  auf  den  im  Grabe 
Stehenden  zeigt.  Infolge  dieser  Veränderungen  galt  das  Taufbild  bei  den  Archäo¬ 
logen  gewöhnlich  als  die  Darstellung  einer  von  Christus  gewirkten  Todtenenveckung. 

4.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  29  unweit  der  Ampliatusgruft  in  Santa  Do- 
mitilla.  Eine  Stuck!.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  228,  2.  ‘ 

Im  Wesentlichen,  wie  i  und  2,  nur  sind  beide  Figuren  in  voller  Vorderansicht 
gegeben.  Von  diesem  Taufbilde  veröffentlichte  Bosio  eine  sehr  ungenaue  Kopie, 
welche  von  Toccafondo  angefertigt  wurde.  Der  nackte  Täufling  erscheint  auf  ihr  mit 
langer  Talartunika  und  Pallium  bekleidet,  und  der  Geistliche  hat  ein  so  unbestimmtes 
Aussehen,  dass  Garrucci  ihn  für  eine  Frau  ausgeben  konnte.  Dadurch  wurde  natür¬ 
lich  auch  die  Bedeutung  des  Bildes  eine  völlig  andere.^  Meine  Kopie  ist  demnach 
als  die  erste  getreue  Veröffentlichung  desselben  zu  betrachten. 

Die  älteste  Darstellung  der  Taufe  w'ar  auf  der  Decke  des  Schiffes  in  der  cap¬ 
pella  greca,  als  ein  grosses  Rundbild  gemalt.  ^  Leider  ist  sie,  bis  auf  etwas  Wasser, 
mit  dem  Stuck  herabgefallen;  wir  können  deshalb  nur  aus  dem  Inhalt  der  übrigen 
Bilder,  zumal  der  benachbarten,  schliessen,  dass  dort  die  Taufhandlung  selbst,  sei  es 
die  Taufe  Christi  oder  die  eines  Katechumenen,  abgebildet  war. 


II. 

Die  Symbole  der  Taufe. 


Reich  und  mannigfaltig  sind  die  Vorbilder,  welche  die  Kirchenschriftsteller  für 
das  Sakrament  der  Taufe  aufgestellt  haben.  Die  Bezeichnung  der  Taufe  als  geistige 
Erleuchtung,  illuminatio-eoK'ajLc.'^  wies  von  selbst  auf  die  von  Christus  gewirkten 
Blindenheilungen  hin.  In  der  That  werden  sie  von  Klemens  von  Alexandrien  und 
später  von  Ambrosius  und  Augustin  als  Typus  der  Taufe  erklärt  Tertullian  be¬ 
handelt  die  Taufsymbole  ex  professo  in  seinem  Buche  De  baptismo.  Er  sieht  das 
Sakrament  typisch  vorgebildet  in  der  Erschaffung  der  Welt  (c.  4),  der  Heilung 
des  Gichtbrüchigen  am  Teiche  von  Bethsaida  (c.  5),  in  der  Sündfluth  (c.  8),  dem 


‘  Bosio,  R.  S.,  S.  267;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  575; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  77;  Garrucci,  Storia,  II, 
laf.  33-  3- 

^  Bosio  (a.  a.  O.)  schreibt  zur  Erklärung  der  Ma¬ 
lerei:  Quando  Signor  Nostro  mette  la  mano  sopra 
il  fanciullo,  und  Garrucci  (a.  a.  O.,  S.  39):  A  destra 


una  donna  jione  la  mano  sul  capo  di  una  fanciulla 
che  gli  sta  davanti. 

’  Wilpert,  Fractio,  Taf.  VI. 

■*  Justin.,  Apolog.,  1,61:  •/.aAsIra'.  Si  ‘X'Fj-'j  -h  >,o'JTpov 
w;  ot-jTgo;;.£vwv  rry  twv  täutz  j/zvOzv'-,- 

'j.S'/or/. 
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Durchg'ang'  der  Israeliten  durch  das  rothe  Meer,  in  dem  durch  das  Holz 
versüssten  Wasser  und  im  Ouelhvunder  des  Moses  (c.  9).  Der  hl.  Cyprian 
wiederholt  zum  Theil  die  gleichen  Symbole,  fügt  ferner  die  Unterredung  Christi 
mit  der  Samariterin  am  Jakobsbrunnen  und,  nach  dem  Vorgänge  des  hl.  Petrus 
(I,  3,  20  f.),  die  Arche  des  Noe  hinzu  und  stellt  folgende  allgemeine  Regel  für  die 
Taufsymbolik  auf:  «  Quotiescumque  autem  aqua  sola  in  scripturis  sanctis  nominatiir, 
baptisma  praedicatur».  ^  Gleichfalls  noch  in  vornicänischer  Zeit  bietet  die  Reihe  der 
Taufsymbole  Didymus  von  Alexandrien.^  und  später,  in  Abhängigkeit  von  ihm,  der 
hl.  Ambrosius.  Sie  findet  sich,  mit  Auslassung  bald  des  einen  bald  des  andern  Typus, 
in  den  verschiedensten  alten  Taufliturgien:  so  in  einer  koptischen, 3  in  der  arabischen 
des  Testanienliini  Domini  ägyptischer  Recension,-^  in  derjenigen  der  äthiopischen  ^ 
Kirche  und  nicht  zuletzt  in  der  römischen,  die  in  ihrer  endgültigen  Gestalt  bereits  im 
.Sacmmentarium  Gdasianuin^  vorliegt,  d.  h.  spätestens  zur  Zeit  Gregors  des  Grossen 
festgestellt  war.  Der  Gichtbrüchige  am  Schafteiche,  welcher  in  diesen  Texten  regel¬ 
mässig  fehlt,  erscheint  dagegen  als  Taufvorbild  in  der  gallischen  Taulliturgie  des 
sog.  yiissale  GothiciimV  Der  Heiland  selbst  schuf  das  Bild  des  Fischers,  als  er  an 
Petrus  und  Andreas  die  Worte  richtete:  «Folget  mir  nach,  so  will  ich  euch  zu  Men¬ 
schenfischern  machen»:®  das  Fischer-Symbol  begegnet  uns  wieder  in  dem  bekannten, 
unter  den  Schriften  des  Klemens  von  Alexandrien  veröffentlichten  Hymnus:  ’A/asO 
[x£f/Oz:o)V  T(ov  a(oro|xsv(ov  u.  s.  w. 

Von  diesen  Taufsymbolen  wählte  man  für  die  Malereien  der  Katakomben  zu¬ 
nächst  nur  solche  aus,  die  mit  dem  Wasser  in  direkter  Beziehung  standen;  daher 
wurden  die  Blindenheilungen  ausgeschlossen.  Unter  denen  aber,  in  welchen  das 
Wasser  irgend  eine  Rolle  spielt,  waren  einige  zu  schwierige  Sujets  oder  eigneten  sich 
gar  nicht  zur  künstlerischen  Darstellung*  an  den  bescheidenen  Gräbern  der  Katakom¬ 
ben,  wie  z.  B.  die  Erschaffung  der  Welt,  die  Sündfluth  und  das  versüsste  Wasser; 
andere  endlich,  wie  die  Arche  des  Noe  und  die  Samariterin,  erhielten  eine  andere  Be¬ 
deutung*.  Somit  blieben  als  Taufsymbole  nur  drei  übrig:  der  Fischer,  die  Heilung* 
des  Gichtbrüchigen  am  Schafteiche  und  das  Quellwunder  des  Moses.  Mit 
diesen  haben  wir  uns  jetzt  zu  beschäftigen. 


'  Ep.  63,  8,  ed.  Hartei,  706. 

’  De  Trinitaie,  2,  14. 

*  Ermoni,  Ritucl  copte  du,  baptcmc  et  du  mariagc, 
in  Revue  de  V  Orient  chrdtien,  VII  (1902),  S.  308 
(t'bersetzung  S.  315). 

‘  Baumstark,  Eine  ägyptische  ülcss-  und  Tauf- 


liturgic  vermnthlich  des  6.  Jahrhunderts,  in  Oriens 
christianus,  I,  S.  38-41. 

*  Migne,  PP.  lat.,  138,  947. 

^  Migne,  74,  1 108-1 1 1 1. 

■  Migne,  72,  274. 

®  Matth.,  4,  19;  Mark.,  i,  17. 
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§  77.  Der  evangelische  Fischer. 


Das  Fischer-Symbol  hat  seinen  Ursprung,  wie  bemerkt,  dem  Heilande  selbst  zu 
verdanken.  Wie  verbreitet  und  gemeinverständlich  es  im  Alterthum  war,  zeigt  die 
Stelle,  in  welcher  Klemens  der  Alexandriner  von  Fischern,  also  von  mehr  oder  minder 
ungebildeten  Menschen,  verlangt,  dass  sie  bei  der  Ausübung  ihres  Berufes  «  des  Apostels 
und  der  Kinder,  die  aus  dem  Wasser  gezogen  werden»,  d.  h.  des  hl.  Petrus  und  der 
Neugetauften,  «gedenken  sollen».^  Petrus  galt  bekanntlich  als  der  «Menschenfi- 
scher»  zaP  an  ihn  richtete  Christus  die  Worte:  «Fürchte  dich  nicht;  von  nun 

an  wirst  du  Menschen  fangen».* 

Die  Figur  des  Fischers  lässt  sich  in  den  Katakomben  bisher  nur  auf  drei  Fresken 
nachweisen:  in  dem  Hypogäum  der  Flavier  aus  der  zweiten  Hälfte  des  i.,  und  in  den 
Sakramentskapellen  Az  und  A3  aus  der  zweiten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts. ^  Alle 
drei  verg'eg'enwärtigen  den  Moment  des  Fanges;  daher  ist  die  Form  der  Darstellung 
bei  allen  die  nämliehe:  ein  mit  dem  Perizoma  bekleideter  Mann  sitzt  am  Ufer  und 
zieht  an  der  Angelschnur  einen  Fisch  aus  dem  Wasser  heraus. 

Das  Bild  der  Flaviergallerie*  ist  ausser  jedem  symbolischen  Zusammenhänge, 
mitten  unter  rein  dekorativen  Elementen  ang'ebracht.  Wir  dürfen  deshalb  a  priori  an¬ 
nehmen,  dass  der  Fischer  hier  ebenfalls  in  dekorativem  Sinne,  wie  wir  ihn  häufig  in 
der  heidnischen  Kunst  antreffen,  5  zu  nehmen  ist.  Hätte  unser  Maler,  wie  man  bis¬ 
weilen  behauptet,  demselben  eine  symbolische  Bedeutung  beigelegt,  so  hätte  er  ihn 
ohne  Zweifel  mit  der  Darstellung  der  Taufe  selbst  in  unmittelbare  Verbindung  gebracht. 
Er  würde  dieses  um  so  weniger  unterlassen  haben,  als  die  Fresken  des  Hypogäums  der 
Flavier  zu  den  allerersten  Äusserungen  der  christlichen  Kunst  gehören,  also  aus  einer 
Zeit  stammen,  wo  von  einer  fortgeschrittenen  Symbolik,  die  eben  erst  begonnen  hatte, 
nicht  die  Rede  sein  kann.  Und  doch  findet  sich  weder  in  der  Nische  noch  in  der 
ganzen  Gallerie  eine  Darstellung,  die  auch  nur  entfernt  an  die  Taufe  erinnern  würde, 
F2s  steht  somit  fest,  dass  der  Fischer  hier  ein  reines  Dekorationsstück  ist. 

Bei  den  zwei  andern  Fresken  kann  über  ihre  Bedeutung  als  Taufsymbol  kein  Be¬ 
denken  aufkommen;  denn  in  Az  ist  der  Fischer  neben  dem  Quellwunder  gemalt  und 
in  A3  mit  der  Taufe  Christi  und  dem  Gichtbrüchigen  zusammengestellt,'’  Der  Fi- 


‘  Paedag.,  3,  1 1,  Migne,  8,  634. 

^  Luk.,  5,  IO.  Als  Illustration  zu  dieser  Stelle 
mögen  die  oft  citirten  Worte  dienen,  die  der  hl.  Pau¬ 
lin  von  Nola  an  den  Bischof  Delphinus,  der  ihn  ge¬ 
tauft  hat,  schrieb:  Meminerimus  nos...  Delphini 
filios  esse  factos,  ut  efficeremur  illi  pisces,  qui  per. 
ambulant  semitas  maris.  ileminerimus  te  non  so- 
lum  patrem,  sed  et  Petrum  nobis  esse  factum:  quia 
tu  misisti  hamum  ad  me  de  profundis  et  amaris 
huius  saeculi  fluctibus  extrahendum,  ut  captura  sa- 


lutis  efficerer:  et  cui  vivebam,  naturae  morerer  et 
cui  mortuus  eram,  viverem  Domino.  Sed  si  piscis 
tuus  sum  u.  s.  w.  [Ep-  20,  Migne,  61,  249  f.). 

’  TalF.  7,  I ;  27,  2  u.  3  (De  Rossi,  R.  S..  TI,  Taf. 
XV  f.;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  5,  2;  7,  2). 

^  Taf.  7,  1. 

^  Vgl.  Antichita  di  Ercolanp,  I,  163;  III,  273, 
277,  281,  285,  295,  und  die  Stuckreliefs  des  bei  der 
Farnesina  gefundenen  Hauses. 

«  Taff.  27,  2  u.  3. 
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scher  versinnbildet  also  den  Taufenden,  der  Fisch  den  Neophyten.  Daher  nennt  fer- 
tullian  in  der  bekannten  Stelle  die  Christen  pisciculi,  Fischlein,  im  Geg'ensatz  zu 
dem  IXHTi;.  dem  «  grossen  Fisch»,  ‘  welcher  Christus  bedeutet:  «Sed  nos  pisciculi 
secunduin  IXHTN  nostrum  Jesum  Christum  in  aqua  nasciraur,  nec  aliter  quam  in  aqua 
permanendo  salvi  sumus».“ 

Die  Symbolik  des  Fischers  erhielt  sich  in  der  Kirche  sehr  lange,  oder  hat  über¬ 
haupt  nie  aufg-ehört.  Dass  sie  in  den  Katakomben  so  selten,  und  seit  dem  3.  Jahi- 
hundert  gar  nicht  mehr  zur  Verwendung  gelangt  ist,  hat  wohl  darin  seinen  Grund, 
dass  der  Fisch  dort  vornehmlich  das  Symbol  Christi  war.  rhatsächlich  entfaltete  sich 
die  Symbolik  des  IXWTX  in  der  coemeterialen  Epigraphik  gerade  in  jener  Zeit,  in  wel¬ 
cher  das  Bild  des  Fischers  aus  der  coemeterialen  Malerei  verschwunden  ist.  Dieses 
Zusammentreffen  kann  zufällig  sein;  es  ist  aber  auch  nicht  unwahrscheinlich,  dass  ein 
Kausalne.vus  vorliegt  und  dass  das  eine  Symbol  dem  andern  Platz  gemacht  hat. 


78.  Du;  Heii-Uxg  dils  GichtbrCcuigkx  ,\u  Schafteichk. 

Als  Vorbild  der  Taufe  begründet  Tertullian  in  ausführlicher  Weise  die  Heilung“ 
des  Gichtbrüchigen  am  Teiche  von  Bethsaida  (Joh.,  5,  i  ff.).  Ein  Engel  stieg  von 
Zeit  zu  Zeit  in  den  Teich  hinab  und  theilte  dem  Wasser  durch  Bewegung  desselben 
die  heilbringende  Kraft  mit.  Etwas  Analoges,  nur  ungleich  Höheres,  geht  bei  der 
Taufe  vor:  «Durch  die  Anrufung  Gottes  steigt  der  Geist  aus  dem  Himmel  und  heiligt 
das  Wasser  aus  sich,  indem  er  über  ihm  schwebt  und  ihm  dadurch  die  heiligmachende 
Kraft  verleiht».  Und  wie  der  Gichtbrüchige  durch  das  Wunder  von  seiner  leiblichen 
Krankheit  geheilt  wurde,  so  wird  der  Täufling  durch  das  Bad  der  Wiedergeburt  von 
der  Krankheit  der  Seele,  von  der  Sünde  gereinigt.  ^  Die  Worte,  die  Jesus  später  zum 
Geheilten  im  Tempel  sagte:  «Siehe,  du  bist  gesund  geworden;  sündige  nun  nicht 
mehr»,  lassen  sich  daher  auch  im  vollen  Umfange  auf  den  Getauften  anwenden.  Alle 
diese  Umstände  machten  das  Wunder  der  Heilung  zu  einem  eminenten  Vorbild  der 
Taufe;  ja  sie  drängten  sich  so  von  selbst  auf,  dass  es  keines  besonderen  Nachgrübelns 
bedurfte,  um  darauf  zu  verfallen.  Wirklich  sehen  wir  denn  auch,  dass  gerade  die  äl¬ 
teren  Darstellungen  des  Gichtbrüchigen  Symbole  des  Neophyten  sind  und  dass  erst 
seit  dem  3.  Jahrhundert  die  andere  Bedeutung,  welche  wir  oben  S.  2 18  erörtert  haben, 
gewöhnlich  mit  ihnen  verbunden  wurde. 

I.  Decke  des  Schiffes  in  der  cappella  greca  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla. 
Zwei  Stuckll.  Anfang  des  2.  Jhts.  ■* 

Von  dem  Gichtbrüchigen,  welcher,  nach  rechts  schreitend,  das  leere  Bettgestell 
auf  seinen  Schultern  trägt,  ist  nur  die  untere  Partie  erhalten.  Als  Gewand  hat  der 


Siehe  unten  §§  83  und  104. 
De  bapiismo,  c.  i. 


De  baptismo,  c.  5. 

Wilpert,  Fractio,  Taf.  VI. 
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Geheilte,  ähnlich  wie  Abraham  auf  einem  Fresko  der  Opferung'  Isaaks, '  eine 
umgeworfen,  welche  von  der  rechten  Schulter  herabsteigt  und  gerade  hinreicht,  um 
ihn  auf  der  Vorder-  und  Rückseite  nothdürftig  zu  bedecken.  Christus  fehlt. 

2.  Linke  Wand  der  Sakramentskapelle  A3.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des 
2.  Jhts.  Taf.  27,  3.  ^ 

Die  Scene  der  Heilung  schloss  zwei  Taufbilder,  den  Fischer  und  die  Taufe 
Christi,  derart  ein.  dass  Christus  links,  der  GichtbrCichige  rechts  gemalt  war.  Ersterer 
wurde  mit  dem  Stuck  zerstört.  Von  dem  Geheilten  fehlen  die  Beine;  er  ist  mit  der 
gegürteten,  ärmellosen  Tunika  bekleidet  und  trägt  das  leere  Bettgestell. 

3.  Linke  Wand  der  Kammer  in  der  Katakombe  della  Nunziatella.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  74,  i.  l'Uedirt. 

Hs  ist  fast  sicher,  dass  wir  auch  diese  Darstellung  als  Taufsymbol  aufzufassen 
haben;  denn  sie  befindet  sich  neben  dem  Queihvunder  und  dann  war  in  dem  ersten 
jetzt  zerstörten  Felde,  nach  der  Art  der  übrigen  Gemälde  zu  schliessen,  entweder  die 
'kaufe  selbst  oder,  was  auch  nicht  unwahrscheinlich  ist,  Christus,  der  das  Wunder  ge¬ 
wirkt  hat,  abgebildet,  so  dass  die  Scene  das  Taufsymbol  einschloss.  Der  Gichtbrü¬ 
chige,  in  gegürteter  Ärmeltunika,  läuft  aus  vollen  Kräften  in  der  Richtung  nach  dem 
Ouellwunder,  durch  welche  Eile  wohl  die  Wirkung  des  Wunders,  die  erlangte  Ge¬ 
nesung,  besonders  augenscheinlich  gemacht  werden  sollte.  Man  wird  dabei  unwillkür¬ 
lich  an  die  Worte  der  11.  pseudocyprianischen  Oration:  «  clodos  currere  fecisti  velut 
cervos»  erinnert. 

4.  Decke  der  Kammer  T  in  dem  coemeterium  maius.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  168.^ 

Auch  hier  folgt  das  Bild  des  Gichtbrüchigen  auf  das  Ouellwunder.  Was  aber 
seine  Bedeutung'  als  Taufsymbol  sichert,  ist  der  Umstand,  dass  der  Maler  den  Ge¬ 
heilten  vollständig  unbekleidet,  wie  man  auf  den  Bildern  der  Taufe  den  Neophyten 
zu  schildern  pliegte,  dargestelit  hat. 

5.  Grabstätte  mit  der  Epiphanie  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo. 
Fdne  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  212.^ 

Um  anzudeuten,  dass  dieses  Bild  die  am  Teiche  ge-wirkte  Heilung  verführen 
solle,  hat  der  Maler  es  in  eine  ganz  enge  Beziehung  zu  der  Personifikation  des  Flusses 
von  der  benachbarten  Scene  des  Fischfanges  des  Tobias  gebracht.  Der  Gichtbrüchige 
ist,  wie  immer,  als  bereits  geheilt  aufgefasst;  an  seine  durch  die  wunderbare  Heilung 
beseitigte  Krankheit  erinnern  nicht  bloss  die  Binden,  welche  um  das  linke  Bein  ge¬ 
wickelt  sind,  sondern  auch  der  Stab,  auf  den  er  sich  beim  Tragen  des  Bettes  stützt.  5 


‘  Taf.  188,  I. 

^  De  Rossi,  R.S.,  II,  Taf  XVI;  Garrucci,  Storia, 
TT.  Taf  7,  2. 

5  Bosio,  R.  S.,  S.  445;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  183 ; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  140;  Perret,  Cnfacomhcs,  II, 
Taf  30;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  6i. 


'  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  73,  2. 

^  Auf  der  veröffentlichten  Kopie,  Avelche  P.Marclii 
machen  Hess,  schreitet  der  Gichtbrüchige  ohne  das 
Bettgestell  einher;  infolgedessen  hat  ihn  Garrucci 
(a.  a.  O.,  S.  80)  für  den  vor  dem  Fische  fliehenden 
Tobias  erklärt. 
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Seine  Ärmeltunika  ist  mit  einem  breiten  Riemen  gegürtet  und  mit  dem  Lorum  ohne 
die  Schultersegmente  verziert.  Christus  zeigt  mit  der  erhobenen  Rechten  auf  den  (le- 
heilten;  er  ist  mit  der  Tunika  und  einem  Pallium,  in  dessen  Zipfel  die  crux  gammata 
prangt,  bekleidet. 

§  79.  Das  Quhllwunder  des  Moses. 

Das  beliebteste  Symbol  der  Taufe  war  das  Quellvvunder  des  Moses  in  der 
Wüste.  Es  kommt  schon  zu  Anfang  des  2.  Jahrhunderts  auf  und  harrt  bis  zum  Auf¬ 
geben  der  Bestattung  in  den  Katakomben  aus.  Schriftliche  Zeugnisse,  welche 
seine  symbolische  Bedeutung  bestimmen,  sind  zu  bekannt,  als  dass  wir  sie  hier  zu 
wiederholen  brauchten;  und  was  die  Sprache  der  Monumente  selbst  betrifft,  so  ist 
sie  so  deutlich,  dass  sie  keine  Bedenken  zulässt.  In  der  cappella  greca  und  in  der 
Sakramentskapelle  A3  leitet  das  Quellwunder  die  Darstellungen  der  Taufe  ein;  in  A  2 
ist  es  so  nahe  an  den  Fischer  gerückt,  dass  der  letztere  den  Fisch  aus  dem  Wasser, 
das  dem  Felsen  entströmt,  herauszieht.  Diese  Zusaininenstellung  beweist  zur  Evi¬ 
denz,  dass  das  Wasser  des  Quellwunders  nach  der  Absicht  dessen,  der  den  Künstler 
inspirirt  hat,  das  Taufwasser  versinnbildete.  Werthvoll  für  diese  Symbolik  sind  auch 
die  von  mir  aufgefundenen  Malereien  des  Arkosols  in  der  Doppelkrypta  der  Kata- 
kombeadduas  lauros,  wo  das  Quellwunder  als  Gegenstück  zur  Darstellung  der  Taufe 
im  Bogen  figurirt.  Nicht  wenig  beachtenswerth  ist  schliesslich  der  Wink,  den  uns 
die  Sakramentskapellen  geben;  während  in  A2  und  A3  Taufe  und  Eucharistie  durch 
mehrere  Bilder  vergegenwärtigt  sind,  hat  der  Maler  der  von  jenen  abhängenden  Ka¬ 
pelle  A6  beide  Sakramente  nur  in  einem  Bilde  vorgeführt,  und  dieses  ist  für  die 
Taufe  das  Quellwunder. 

Als  Symbol  der  Taufe  galt  das  Quellwunder  in  der  coemeterialen  Malerei  von 
seinem  ersten  Auftreten  an  bis  tief  in  das  4.  Jahrhundert  hinein.  Diese  Bedeutung 
war  indess  nicht  die  einzige;  es  kamen,  wie  es  scheint  aber  erst  seit  der  Mitte  des 
3.  Jahrhunderts,  noch  zwei  weitere  hinzu.  Indem  man  das  Quellwunder  als  eine  Er¬ 
weisung  des  göttlichen  Beistandes  betrachtete,  durch  welchen  die  Israeliten  vor  dem 
Erdursten  in  der  Wüste  gerettet  wurden,  ergab  sich  für  dasselbe  die  im  XVIII.  Ka¬ 
pitel  erörterte  Symbolik;  es  war  gleichbedeutend  mit  der  Bitte:  Befreie,  o  Herr,  die 
Seele  des  Verstorbenen  vor  dem  ewigen  Tode,  wie  du  die  Israeliten  in  der  Wüste 
vor  dem  Tode  durch  Erdursten  bewahrt  hast!  Ausserdem  verband  man  mit  dem 
Quellwasser  auch  jene  Bedeutung,  welche  die  Heilige  Schrift  dem  Wasser  so  häufig 
beilegt  und  von  der  wir  weiter  unten  (§  i  13)  handeln  werden;  es  iliustrirte  demnach 
die  Bitte:  Erfrische,  o  Herr,  die  Seele  des  Verstorbenen,  wie  du  die  Israeliten  in  der 
Wüste  mit  dem  von  Moses  dem  Felsen  entlockten  Quellwasser  erfrischt  hast! 

Wenn  nun  jemand  fragen  sollte,  nach  welchen  Gesichtspunkten  wir  seit  der 
Mitte  des  3.  Jahrhunderts  die  drei  Bedeutungen  auf  die  einzelnen  Darstellungen  an- 
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zuwenden  haben,  so  ist  zunächst  zu  erwiedern,  dass  das  Quellwunder  seine  ursprüng¬ 
liche  Bedeutung  als  Taufsymbol  zum  wenigsten  überall  da  behält,  wo  es  zusammen 
mit  einem  eucharistischen  Bilde  auftritt.  Wir  erwähnen  aus  der  spätesten  Zeit  z.  B.  die 
Darstellung  in  der  cripta  delle  pecorelle  und  diejenige  am  Grabe  der  hll.  Markus  und 
Marcellianus,  wo  es  neben  bezw.  gegenüber  der  wunderbaren  Brodvermehrung  ge¬ 
malt  istM  An  den  Grabstätten  jedoch,  welche  einer  eucharistischen  Darstellung  ent¬ 
behren,  dürfte  gewöhnlich  eine  der  beiden  späteren  Deutungen,  als  Bitte  um  den  Bei¬ 
stand  Gottes  oder  um  das  refrigerium,  zu  wählen  sein;  welche  von  ihnen  man  in  den 
einzelnen  Fällen  vorzuziehen  hat,  ist  schwer  zu  bestimmen,  da  sich  beide  fast  überall 
mit  dem  gleichen  Rechte  anwenden  lassen. - 

Obgleich  höchstens  einem  Drittel  der  Bilder  des  Quellwunders  die  Bedeutung  des 
Taufsymbols  zukommt,  haben  wir  dieselben,  der  grösseren  Einfachheit  halber  und  um 
unnöthige  Wiederholungen  zu  vermeiden,  alle  hier  vereinigt.  Wir  werden  es  jedes 
Mal  besonders  hervorheben,  wo  die  symbolische  Bedeutung  sich  mit  grösserer  oder 
geringerer  Wahrscheinlichkeit  fest  stellen  lässt;  wo  eine  solche  Bemerkung  fehlt,  ist 
die  Entscheidung  aus  was  immer  für  einem  Cirunde  nicht  möglich.  Bis  zur  Mitte  des 
3.  Jahrhunderts  haben  wir  das  Quellwunder,  wie  gesagt,  stets  als  Symbol  der  Taufe 
zu  nehmen. 

Die  Fresken  vergegenwärtigen  sämmtlich  den  Moment  des  Wunders:  Moses 
berührt  mit  dem  Stabe  den  Felsen,  aus  welchem  ein  Wasserstrahl  hervorbricht.  Daher 
genüg't  auch  ein  winzig'es  Frag'inent,  um  die  Scene  mit  absoluter  Gewissheit  zu  er¬ 
kennen,  wie  z.  B.  in  dem  Arkosol  bei  der  Ampliatusgruft  in  Santa  Domitilla,  in  der 
crypta  quadrata  des  hl.  Januarius  und  in  der  Kammer  der  Katakombe  della  Nunzia- 
tella.  3  Moses  trägt  fast  immer  die  Gewandung  der  heiligen  Gestalten  und  ist  in  den 
drei  ersten  Jahrhunderten,  mit  einer  Ausnahme,  bartlos.  Aus  der  Periode  des  Frie¬ 
dens  besitzen  wir  sechs  Gemälde,  auf  .denen  er  Vollbart  und  meistens  starkes  Haar 
hat;  aus  derselben  Zeit  datiren  auch  jene  wenigen  Bilder,  auf  denen  die  dürstende 
Menge  durch  einen  trinkenden  Israeliten  dargestellt  ist. 

I.  Bogen  über  der  Thür  der  cappella  greca  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll. 
Anfang  des  2.  Jhts.  Taf.  13.+ 

Moses,  in  voller  Vorderansicht,  berührt  mit  dem  Stabe  einen  isolirten  Fels, 
welcher  links  von  ihm  steht;  er  hat  reiches  Haar  und  eine  ungewöhnlich  kurze  Tunika 
und  darüber  das  Pallium,  dessen  Ende  er  in  der  linken  Hand  hält.  Neben  Moses 
ist,  zum  symmetrischen  Abschluss  der  Gruppe,  ein  Baum  gemalt.  Das  Quellwunder 
war  hier  mit  dem  Gichtbrüchigen  und  einem  realen  Taufbilde  vereinigt. 


‘  Da  es  sich  in  dem  letzteren  Falle  iim  Märtyrer 
handelt,  welche  unverzüglich  der  ewigen  Seligkeit 
theilhaft  werden,  also  der  Gebete  der  Hinterblie¬ 
benen  nicht  bedürfen,  so  sind  hier  die  beiden  spä¬ 
teren  Bedeutungen  des  Ouellwunders  ipso  facto  aus¬ 
geschlossen. 


^  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  die  betreffende 
Grabstätte  ihren  ganzen  Freskenschmuck  besitzen 
muss. 

’  Fig.  22;  Taff.  33  u.  74,  1. 

+  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  81,1;  Wilpert,  Fractio 
panis,  Taf.  II. 
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Vierzelmtes  Kapitel. 


2.  Lünette  des  Arkosols  der  Hinterwand  in  der  Krypta  des  hl.  Januarius,  Zwei 
Stuclcll.  Zweite  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  33.  Unedirt. 

Durch  ein  späteres  Grab  wurde  die  Fig^ur  des  Moses  ganz  zerstört;  erhalten  ist 
nur  der  obere  Theil  des  Felsens  mit  etwas  Wasser  und  ein  Stück  von  dem  Stabe.  Die 
Gruppe  glich  mehr. oder  minder  derjenigen,  die  wir  auf  Taf.  55  geben.  Da  sie  nur 
die  rechte  Hälfte  des  Lunettenfeldes  ausgefüllt  hat,  so  ist  anzunehmen,  dass  links  von 
ihr  noch  eine  andere  Darstellung,  vielleicht  ein  Taufbild,  gemalt  war;  denn  auch  die 
Lünetten  der  zwei  Seitenwände  sind  mit  Malereien  ganz  bedeckt  gewesen:  die  der 
linken  durch  den  Guten  Hirten,  welcher  zwischen  zwei  Schafen,  Bäumen  und  zwei 
Hirtenhütten  stand,  und  die  der  rechten  durch  drei  Jonasscenen. 

3.  Linke  Wand  der  Sakramentskapelle  A2.  Zwei  Stuckll,  Zweite  Hälfte  des 
2.  Jhts.  Taf.  27,  2.  ‘ 

Moses  in  derselben  Stellung  wie  i,  ist  mit  dem  Philosophenmantel  bekleidet, 
dessen  Ende  er  auf  den  linken  Vorderarm  gelegt  hat.  Aus  dem  Wasser,  welches  dem 
Felsen  entströmt,  zieht  der  Fischer  des  Nachbarbildes  den  pisciculus  an  der  Angel¬ 
schnur  heraus. 

4.  Eingangswand  der  Sakramentskapelle  A3.  Zw'ei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des 
2.  Jhts." 

Moses  gleicht  in  Haltung  und  Gewandung  dem  vorhergehenden.  Garrucci's 
Kopie,  auf  welcher  er  in  Tunika  und  Pallium  erscheint,  ist  also  nicht  getreu.  Das 
Fresko  ist  schon  heute  sehr  verblichen  und  wird  in  absehbarer  Zeit  vollständig  ver¬ 
schwinden.  Es  bildet  hier  das  erste  Glied  in  der  Kette  der  zusammenhängenden 
Darstellungen;  sein  Gegenstück,  Christus  mit  der  Samariterin  am  Brunnen,  beschliesst 
den  Cyklus. 

5.  Eingangswand  der  Sakramentskapelle  A6.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  2.  Jhts. 
Taf.  46,  1.3 

Moses,  gleichfalls  in  voller  Vorderansicht,  hält  die  Ruthe  tiefer  als  sonst  und 
berührt  den  Felsen,  welcher  rechts  von  ihm  gemalt  ist.  Erträgt  eine  verhältnissmässig 
lange  Tunika  und  das  Pallium,  dessen  Ende  auf  dem  linken  Vorderarm  ruht.  Der 
obere  Theil  der  Figur  wmrde  von  de  Rossi  im  Schutt  gefunden  und  später,  nicht 
ganz  in  der  richtigen  Weise,  wieder  an  der  Wand  befestigt.  ^  Die  Farben  haben  sich 
sehr  gut  erhalten.  Wie  wir  schon  bemerkt  haben,  wurde  in  dieser  Kapelle,  im  Ge¬ 
gensatz  zu  den  beiden  vorhergehenden,  bloss  das  Quellwunder  zur  Darstellung  der 
Taufe  verwendet.  Diese  Thatsache  kann  nicht  genug'  betont  werden;  denn  sie  zeigt 
deutlich,  dass  die  Katakombenmaler  der  älteren  Zeit  das  Quellwunder  als  Taufsymbol, 
und  nur  als  solches,  vorführen  wollten. 

'  De  Rossi,  .R.  S.,  II,  Taf.  XV;  Garrucci,  Sioria, 

II,  Taf.  5,  2. 

De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf  XVI;  Garrucci,  Storia, 

II,  Taf  7,  1. 

’  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf  XIV;  Garrucci.  Storia, 


II,  Taf  9,  4. 

Ich  habe  dieses  zu  spät  bemerkt,  sonst  hätte  ich, 
wie  es  in  den  übrigen  P'ällen  geschehen  ist,  dem 
Fragment  auf  meiner  Kopie  den  ihm  gebührenden 
Platz  gegeben. 
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6.  Decke  des  cubiculum  III  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Zwei  Stuckll. 
lirste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  55.  ^ 

Die  Gruppe  entspricht  im  Wesentlichen  der  vorherg-ehenden,  nur  hat  Moses  hier 
die  Profilstellung'  und  trägt  er  eine  kürzere  Tunika.  Avanzini  venvandelte  auf  seiner 
Kopie  das  reiche  Haar  des  Moses  in  eine  Kappe,  welchen  Irrthum  noch  der  Kopist 
(jarrucci’s  wiederholt  hat. 

7.  Rechtes  Bogenfeld  des  rechten  Arkosols  der  Doppelkrypta  in  der  Katakombe 
ad  duas  lauros.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  57.  Unedirt. 

Moses  schreitet  in  unmotivirt  heftiger  Bewegung  nach  links  auf  den  Felsen  zu, 
welcher  heute  fast  g'anz  verblichen  ist.  Das  Gleiche  gilt  von  dem  Stabe;  nur  von  dem 
grünen  Wasserstrahl  haben  sich  einige  Spuren  erhalten.  Als  Pendant  ist  die  Taufe 
selbst  dargestellt,  und  in  der  Lünette  sieht  man  die  Hochzeit  von  Kana  mit  dem  eucha- 
ristischen  Vorbilde  der  Verwandlung  des  Wassers  in  Wein. 

8.  Frontwand  des  Arkosols  der  cripta  della  Madonna  in  derselben  Katakombe. 
Z^Yei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  60.  Unedirt. 

Moses  ist  fast  in  vollständiger  Profilstellung;  er  berührt  mit  dem  Stabe  eine 
schroff  abfallende  Felswand.  Das.  vorzüglich  erhaltene  Bild  stammt,  wenn  nicht  von 
der  gleichen  Hand,  so  doch  aus  derselben  Künstlerfamilie  wie  7. 

9.  Linke  Wand  der  Kammer  in  der  Katakombe  della  Nunziatella.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  74,  i.  Unedirt. 

Die  Darstellung-  wurde,  wie  diejenige  der  Januariusgruft,  durch  einen  späteren 
loculus  bis  auf  den  oberen  Theil,  wo  etwas  von  den  Haaren  des  Moses,  von  seinem 
Stabe  und  dem'  Felsen -übrig  geblieben  ist,  zerstört.  Sie 
hatte  augenscheinlich  eine  grosse  Ähnlichkeit  mit  i.  Neben 
ihr  ist  der  geheilte  Gichtbrüchige,  und  auf  der  Wand 
gegenüber  die  Brodvermehrung  gemalt. 

10.  Linkes  Bogenfeld  eines  Arkosols  bei  der  Amplia- 
tuskrypta  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Zweite 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Fig.  22.  Unedirt. 

Von  dieser  Malerei  fand  ich  im  Schutte  des  Arkosols 
nur  das  winzige  Fragment,  auf  welchem  etwas  von  der 
rechten  Hand  des  Moses  mit  einem  kleinen  Stück  Stab  zu 
sehen  ist.  In  Fig.  22  gebe  ich  eine  Wiederherstellung  der 
Gruppe  in  ihrem  ursprünglichen  Zustand.  Sie  war  im  linken  Bogenfeld,  als  Ge¬ 
genstück  zu  Christus,  angebracht.  Aus  diesem  Grunde  kann  das  Fragment  nicht  gut 
von  einer  Auferweckung  des  Lazarus  stammen;  denn  diese  hätte,  einer  Einzelfigur 
gegenübergestellt,  zu  sehr  gegen  die  Symmetrie  verstossen. 

11.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  über  der  Kapelle  des  hl.  Pmsebius  in  San 
Callisto.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  87, 

‘  Bosio,  R.  S.,  S.  239;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  547  ;  '  De  Rossi,  R.  S..  II,  Taf.  XX,  2 ;  Garrucci,  Sto- 

Bottari,  A.  A,  II,  Taf  63;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  25.  na,  II,  Taf  16,  2. 
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Zwei  Drittel  des  Bildes  fielen  mit  dem  Stuck  herab,  so  dass  von  der  Figur  des 
Moses  nur  der  obere  Theil  erhalten  blieb.  Um  weitere  Zerstörung'  zu  verhindern, 
Hess  man  die  Bruchstelle  mit  Gement  ausfüllen,  wobei  ein  sehr  wichtiges  Detail  ver¬ 
deckt  wurde.  Dieses  trug  viel  zu  der  falschen  Auslegung  bei,  welche  man  dem  Fresko 
gab.  Das  meiste  hat  jedoch  die  Scene,  die  links  im  Bogen  gemalt  ist  (Taf.  86),  ver¬ 
schuldet;  hier  glaubte  de  Rossi  —  und  mit  ihm  die  meisten  Archäologen  -  das 
«  Verhör  eines  oder  zweier  Märtyrer  durch  einen  lorbeerbekränzten  Kaiser;)  erkennen 
zu  dürfen.'  Auf  unserem  Gemälde  sollte  nun  der  Augenblick  vergegenwärtigt  sein, 
wo  derselbe  « lorbeerbekränzte  Kaiser  sitzend  den  Urtheilsspruch  fällen  »  würde.  ^  Gar- 
rucci  ging  sogar  so  weit,  diesen  letzteren  «Kaiser»  für  Maximinus  Pius  auszugeben. ^ 
Ich  entfernte  den  Gement,  welcher  über  den  unteren  Rand  der  Malerei  gestrichen 
war,  und  fand  den  Stab,  mit  welchem  Moses  das  Wasser  aus  dem  Felsen  schlägt. 
Der  Kaiser  verwandelte  sich  also  in  eine  biblische  Persönlichkeit,  und  was  man  für 
einen  Lorbeerkranz  gehalten  hat,  ist  in  Wirklickeit  das  reich  gelockte  Haar.  Den 
Hintergrund  der  Scene  bildet  ein  Gebirge,  auf  welchem  drei  Bäume  angedeutet  sind. 
An  der  Figur  des  Moses  ist  bemerkenswerth,  dass  der  Maler  ihr  nachträglich  einen 
Anllug  von  Vollbart  hinzugefügt  hat. 

12.  Eing'angswand  des  cubiculum  XIV  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  loi.-^ 

Bei  der  gewaltsamen  Entfernung  der  Thürpfosten  wurde  der  Stab  und  der  obere 
Theil  der  stark  verblassten  Felswand  mit  dem  Stuck  zerstört.  Moses  blieb  voll¬ 
ständig  erhalten:  er  ist  dem  Beschauer  zugewendet  und  hat  den  Kopf  etwas  zur 
rechten  Seite,  wo  der  Wasserstrahl  aus  dem  Felsen  quillt,  geneigt. 

13.  Eingangswand  der  Krypta  des  Orpheus  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  98.  Unedirt. 

Mit  Hilfe  dieser  Malerei  lässt  sich  der  fehlende  Theil  der  vorhergehenden  er¬ 
gänzen;  denn  beide  stammen  von  der  gleichen  Künstlerhand.  Der  Schutt,  welcher 
die  Krypta  des  Orpheus  bis  vor  drei  Jahren  gegen  den  Zudrang  der  Luft  hermetisch 
abgeschlossen  hatte,  5  g-ereichte  dem  Bilde  dermassen  zum  Schutz,  dass  es  in  einem 
tadellosen  Zustand  auf  uns  gekommen  ist. 

14.  Eingangswand  der  Kammer  VIII  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  108,  2.^ 

Sehr  verblasst.  Moses,  in  voller  Vorderansicht,  berührt  den  zu  seiner  Rechten 
stehenden  Fels.  Avanzini  hat  auf  seiner  Zeichnung  die  den  Zipfel  des  Palliums  hal- 


‘  Vgl.  weiter  unten  Kap.  XVIII,  §  loi. 

’  De  Rossi,  R.  S.  II,  S.  219  ff. 

’  Storia,  II,  S.  20.  In  Daniel  der  gegenüber  ge¬ 
malten  Scene  sah  Garrucci  Nero. 

■' Bosio,  S.,  S.  389;  Aringhi,  6’.,  II,  S.  117; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  126;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  55,  2, 


^  Die  Kammer  wurde  am  27.  Januar  1900  bei  den 
von  mir  veranstalteten  Ausgrabungen  entdeckt  und 
gleich  darauf  von  dem  bis  zur  Decke  reichenden 
Schutt  befreit. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  359;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  87; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  iii;  Garrucci,  Storia,  11, 
Taf.  47,  2. 
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tende  linke  Hand  unrichtig-  wiedergegeben.  Hier  dürfte  das  (Juelhvunder  in  einer  der 
beiden  späteren  Bedeutungen  zu  nehmen  sein ;  es  ist,  wie  so  häufig  in  der  Folge,  der 
Auferweckung  des  Lazarus  gegenübergestellt. 

15.  Frontwand  des  Arkosols  der  Melkscene  in  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl. 
Finde  des  3.  Jhts.  Unedirt. 

Wie  14,  aber  in  einem  solchen  Grade  verblasst,  dass  es  sich  nicht  gelohnt  hat, 
eine  Kopie  davon  anfertigen  zu  lassen. 

16.  Grab  der  Metilenia  Rufina  im  zweiten  Stockwerk  der  Katakombe  unter  der 
Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  oder  erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Von  dieser  Darstellung  gilt  das  Gleiche,  was  wir  von  der  vorhergehenden  gesagt 
haben.  Für  die  Technik  sei  bemerkt,  dass  der  Maler  grüne  Lichter  in  die  Tunika  des 
Moses  gesetzt  hat.  Unter  den  übrigen  Scenen  befindet  sich  auch  eine  Brodvermehrung. 

17.  Grab  einer  Gallerie  unweit  der  Basilika  des  hl.  Hermes.  Zwei  Stuckll.  Ende 
des  3.  oder  erste  Hälfte  des  4.  Jhts.'  Taf.  1 19,  i.  Unedirt. 

Die  Darstellung  hat  eine  ganz  eigenartig'e  Form:  das  Wunder  ist  bereits  gewirkt, 
und  Moses  führt  einen  Israeliten  an  der  Hand  zu  dem  aus  dem  Felsen  strömenden 
Wasserquell.  Beide  Persönlichkeiten  sind  nur  mit  der  gegürteten  Tunika  bekleidet, 
was  für  Moses  eine  Ausnahme  ist.  In  dem  Nachbarfelde  waren  zwei  Jonasscenen 
gemalt;  das  Übrige  ist  mit  dem  Stuck  zerstört. 

18.  Lünette  des  rechten  Arkosols  in  der  Doppelkrypta  der  sechs  Heiligen  in 
Santa  Domitilia.  Eine  Stuckl.  Anfang  des  4.  Jhts.  Taf.  127,  2.  Unedirt. 

Dieses  Gemälde  ist  in  der  Reihe  der  Darstellung-en  des  Quellwunders  das  erste, 
welches  eine  reichere  Ausgestaltung  erfahren  hat.  Links  steht  ein  thurmartiger  Bau, 
dem  wir  noch  einmal  bei  einem  späteren  Fresko  begegnen  werden.  Moses  gieicht  6. 
Der  Fels  ist  isolirt  und  oben  abgerundet.  Vor  demselben  sieht  man  einen  jungen 
Mann,  der  in  Eile  davon  g-eht  und  dabei  heftig  mit  den  Händen  gestikulirt:  offenbar 
ein  Israelit,  welcher  in  freudiger  Erregung  über  das  geschehene  Wunder  die  Kunde 
davon  seinen  Gefährten  mitzutheilen  sich  anschickt.  Weiter  rechts  stand  ein  zweiter 
'Fhurm,  von  dem  aber  nur  noch  schwache  Reste  vorhanden  sind.  Die  beiden  in 
einem  schwärzlichen  Blau  gehaltenen  Thürme  abgerechnet,  ist  alles  mit  rothem  und 
gelbem  Ocker  gemalt.  Bei  der  Verstümmelung  der  Scene  durch  den  nachträglich 
ausgebrochenen  loculus  blieben  zum  Glück  die  Füsse  der  beiden  Figuren  erhalten; 
die  Stellung  derselben  bei  dem  Israeliten  trägt  nicht  wenig  zur  richtigen  Auffassung 
des  geschilderten  Momentes  bei. 

19.  Frontwand  des  arcosolio  della  Madonna  in  der  Katakombe  des  hl.  Kallistus. 
Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  143,  i.' 

Wie  8,  aber  sehr  verblasst  und  fleckig  und  in  dem  unteren  Theil  mit  dem  Stuck 
zerstört.  Von  seiner  irrigen  Auslegung  der  im  rechten  Bogenfeld  gemalten  Darstel¬ 
lung  beeinflusst,“  wagte  de  Rossi  es  nicht,  hier  das  Quellwunder  des  Moses  zu  er- 


De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  VH,  S.  65  f. 


■  Vgl.  darüber  §  85  des  folgenden  Kapitels. 
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kennen.  Ein  Vergieich  der  Fresken  des  Arkosols  mit  andern  aus  dem  4.  Jahrhundert, 
wie  z.  B.  mit  denen,  die  auf  Talf.  143,  2;  181,  2;  190;  192  und  198  reproducirt  sind, 
hätte  jedoch  g-eniigj;,  um  jede  Bedenken  darüber  zu  verscheuchen.  Das  rechte  F^eld 
des  Bogens  enthält  die  interessante  eucharistiche  Darstellung  der  Taf.  144,  2. 

20.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  des  Guten  Hirten  in  der  Katakombe  der 
Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  ‘ 

Das  Original  wurde,  höchstwahrscheinlich  von  Filippo  Ludovici,  -  von  der  Wand 
abgelöst  und  ging  zu  Grunde.  Es  glich  6  und  bildete  das  Gegenstück  zu  dem  auf 
Taf.  146,  2  wiedergegebenen  Opfer  Abrahams.  G'ber  seine  Bedeutung  lässt  sich  nichts 
Sicheres  sagen. 

21.  Grab  in  der  Nähe  der  Basilika  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  147.^ 

Wie  12.  Moses  hat  einen  winzig  kleinen  Kopf,  welcher  ein  wenig  zur  Seite  ge¬ 
wendet  ist.  Für  die  Gewandung  sparte  der  Maler  reichlich  den  weissen  Fresko- 
gTund  aus.  Hier  ist  das  Quellwunder  in  einer  der  beiden  späteren  Bedeutungen 
zu  nehmen. 

22.  Front  des  Arkosols  der  Krypta  der  zwölf  Apostel  in  Sant’ Ermete.  Eine 
vStuckl.  Vor  337.  Taf.  152.+ 

Von  diesem  Bilde  existirt  nur  die  ungetreue  Kopie,  welche  Bianchini  machen 
liess.  Moses  wurde  auf  ihr  in  einen  Fossor  verwandelt,  der  mit  einer  kurzstieligen 
Hacke  eine  mit  Pflanzen  bewachsene  Bergwand  bearbeitet.  Das  Original  ist  gegen¬ 
wärtig  fast  g'anz  zerstört.  Man  sieht  nur  noch  den  rechten  Fuss,  welcher  die  Sandale 
trägt,  also  wohl  zu  einer  heiligen  Gestalt,  aber  nicht  zu  einem  Fossor  gehören  kann. 
E'nd  dass  hier  wirklich  ein  mit  Tunika  und  Pallium  bekleideter  Mann  dargestellt  war, 
beweist  der  sonderbare  Tuchstreifen,  den  der  Kopist  an  die  Tunika  des  vermeintlichen 
Fossors  angehängt  hat:  derselbe  ist  das  auf  den  Rücken  geworfene  Palliumende.  Die 
Haltung  endlich,  welche  die  so  schlecht  abgezeichnete  Figur  einnimmt,  lässt  nur  den 
Schluss  auf  Moses,  der  das  Quellwunder  wirkt,  zu.  Wir  haben  uns  die  Gruppe  ähn¬ 
lich  wie  diejenige  der  Taf.  181,  2,  aber  ohne  den  trinkenden  Israeliten,  zu  denken, 
jhre  Bedeutung  ist  die  gleiche  wie  in  22. 

23.  Decke  des  cubiculum  XI  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  71,  7.V 

Der  Theil  der  Decke,  wo  das  Quellwunder  gemalt  war,  ist  seit  langer  Zeit  mit 
dem  Stuck  zerstört.  Auf  der  Kopie  Avanzini’s  hält  Moses  den  Stab  in  der  linken 
Hand,  was  ein  offenbarer  Irrthum  ist;  auf  dem  Original  war  die  Figur  wie  auf  dem 
folgenden  Fresko,  das  nur  wenige  Schritte  von  diesem  entfernt  ist,  dargestellt.  Die 


‘  Bosio,  R.  S.,  S.  503;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  257: 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  162;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  69,  3. 

’  Siehe  oben  S.  169. 

’  Wilpert,  Affreschi  inediti  del  cimitero  ad  diias 


lauros,  in  N.  Bullett.,  1898,  Taff.  VIII,  f 
^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  82,  i. 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  373  ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  loi ; 
Bottari,  II,  Taf  118;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  51,  i. 
Die  schlechte  Erhaltung  entschuldigt  den  Irrthum. 
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übrig-en  Bilder  der  Decke  (Jonas,  Noe,  Daniel  und  Job)  beweisen,  dass  auch  das  Quell¬ 
wunder  hier  als  Ausdruck  der  Bitte  um  den  Beistand  Gottes  zu  erklären  ist. 

24.  Decke  des  cubiculuni  IX  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  158.  2.' 

Wie  8.  Die  Tunika  des  Moses  ist  vorn  an  den  Ärmeln  mit  einem  doppelten 
Besatz  und  der  Zipfel  des  Palliums  mit  dem  Buchstaben  I  verziert.  Avanzini  liess 
auf  seiner  Kopie  den  Buchstaben  aus  und  verwandelte  das  reiche  Haar  des  Moses  in 
eine  Kappe.  Der  Zeichner  Garrucci’s  fügte  zu  diesen  Hng-enauig'keiten  noch  den 
Vollbart  hinzu.  In  dem  Felde  daneben  wirkt  Christus  das  Wunder  der  Brodver- 
mehrung'. 

25.  Linkes  Bog’enfeld  des  Arkosols  einer  Krypta  der  regione  delle  agapi  in  der¬ 
selben  Katakombe.  Erste  Idälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt.  ^ 

VMn  de  Rossi  zu  Anfang  der  80  ger  Jahre  ausgegraben,  muss  die  Kammer  aus 
irgend  einem  Grunde  gleich  wieder  zugeschüttet  worden  sein  ;  denn  in  den  zugängli¬ 
chen  Theilen  ist  sie  nicht  aufzufinden.  Da  der  Meister  sie  in  die  unmittelbare  Nähe 
von  dem  cubiculum  IX  verlegt,  so  sind  ihre  Fresken  in  die  erste  Hälfte  des  4.  Jahr¬ 
hunderts  zu  datiren.  In  Anbetracht  der  dürftigen  und  unvollständigen  Angaben  über 
die  andern  Malereien  dieser  Kammer  ist  es  vor  der  Hand  nicht  möglich,  zu  bestim¬ 
men,  welche  Bedeutung  dem  Quellwunder  hier  zukommt. 

26.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  des  Balaam  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts. ^ 

Wie  7,  mit  dem  Unterschiede,  dass  Moses  in  ruhiger  Haltung  dasteht.  Das  Ori¬ 
ginal  ist  sehr  verblasst;  trotzdem  sieht  man  deutlich,  dass  Moses  bartlos  ist,  nicht 
bärtig,  wie  Avanzini  ihn  abgezeichnet  hat. 

27.  Rechtes  Bogenfeld  eines  Arkosols  der  Katakombe  des  Thrason.  Eine  Stuckl. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jsts.  Taf.  164,  2. 

Wie  8,  aber  verblasst  und  fleckig.  Auf  der  Kopie  d’Agincourts  hat  Moses  eine 
sonderbare  Veränderung  durchgemacht:  er  ist  nicht  mit  der  Gewandung  der  heiligen 
(iestalten,  sondern  mit  Talartunika  und  dem  Pileus  bekleidet  und  benutzt  den  Stab  als 
Reisestock,  nicht  zur  Wirkung  des  Wunders.  Die  symbolische  Bedeutung  ist  die 
gleiche  wie  in  23. 

28.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Kammer  X  in  der  Katakombe  der 
hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  58,  2.5 

Wie  8,  nur  schlechter  in  Stil  und  Erhaltung.  Der  Fels  ist  vollständig  und  das 
Haar  des  Moses  zum  Theil  verblasst,  wodurch  der  Kopf  etwas  Weibliches  angenom- 


'  Bosio,  R.  ä'.,S.  363,  Aringhi,  R.  A.,  II,  S.  91,  Bot- 
tari,  R.  S"..  II,  Taf.  113;  Crarrucci,  SYorüi,  TI, Taf.  48,  2. 
^  De  Rossi,  Bidlett.,  1882,  S.  114. 

’  Bosio;  R.  A,  S.  393;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  121  ; 
Bottari,  R.  .S’.,  II,  Taf.  128;  Garrucci,  Storia,  II, 

Taf.  57.1- 


'  Storia,  VI,  Taf  VII,  2.  Für  die  Veränderungen 
der  gegenüber  gemalten  Opferung  Abrahams  vgl. 
Kap.  XVIII  §  99  n.  II. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  369;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  97; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  116;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  50,  I. 
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nuen  hat;  die  Füsse  fehlen  mit  dem  Stuck.  Die  Anwesenheit  eines  eiicharistischen 
Bildes  stempelt  die  Darstellung  hier  wie  auf  den  zwei  folgenden  Monumenten  zu  einem 
Taufsyinbol. 

29.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  neben  dem  cubiculum  X  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  166,  i.' 

Im  Wesentlichen  wie  8,  mit  dem  Unterschiede,  dass  Moses  die  Rechte  mehr  er¬ 
hoben  hat  und  der  Stab  über  den  isolirten  Fels  hinausragt.  Avanzini  verwandelte 
die  Tunika  fälschlich  in  eine  Talartunika. 

30.  Decke  der  Kammer  I  in  dem  coemeterium  maius.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  168.^ 

Moses,  in  Profilstellung  nach  links  gewendet,  ist  bartlos,  nicht  bärtig,  wie  auf 
Perrets  Kopie,  welche  in  Bezug  auf  die  Treue  weit  hinter  derjenigen  Avanzini’s  zu¬ 
rücksteht. 

31.  Decke  des  cubiculum  II  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf,  lyi.^ 

Das  Bild  ist  vorzüglich  erhalten.  Moses  trägt  eine  Tunika,  welche,  ausser  einem 
sehr  breiten  Klavus,  an  den  Ärmeln  zwei  Besatzstreifen  hat;  er  ist  in  voller  Vorder¬ 
ansicht  gegeben.  Die  Bedeutung  wie  in  20. 

32.  Gewölbe  über  dem  Grabe  der  zwei  grossen  Oranten  in  der  Katakombe  der 
Vigna  Massimo.  Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  122,  i.“^ 

Moses  mit  einem  dürftigen  Vollbart  und  lang'em  Haupthaar,  trägt  ein  Pallium, 
in  dessen  Zipfel  ein  gleichschenkliges  Kreuz  eingezeichnet  ist.  Der  Berg  gleicht  einem 
Schneemann  und  erinnert  an  denjenigen  auf  dem  Bilde  der  Brod-  und  Fischvermeh¬ 
rung  in  der  cripta  delle  pecorelle  (Taf.  237,  i):  ein  Beweis,  dass  beide  Fresken  zeit¬ 
lich  nicht  sehr  weit  auseinander  lieg'en.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  das  Quellwunder 
hier  die  Bitte  um  den  Beistand  Gottes  ausdrückt. 

33.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Diogenesgruft  in  der  Katakombe  der 
hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  der  4.  Jhts.  Taf.  181,  2.  Unedirt. 

Die  Gruppe  war  noch  zur  Zeit  Boldetti’s,  welcher  das  Christusbild  im  Centrum 
des  Bogens  zerstört  hat,  unversehrt  und  vorzüglich  erhalten.  D’Agincourt  versuchte 
sie  stückweise  von  der  Wand  abzulösen  und  hat  sie  dadurch  ganz  verunstaltet.  Moses 
war  wie  gewöhnlich  bartlos.  Das  Pallium  zeigt  in  dem  auf  den  Rücken  geworfenen 
Ende  ein  dem  Buchstaben  Z  ähnliches  Zeichen.  Von  dem  Israeliten,  der  sich  zum 
Wasserschöpfen  bückt,  sieht  man  nur  die  Beine,  die  Fingerspitzen  und  etwas  von  der 
Chlamys.  In  dem  Felde  gegenüber  war  die  Auferweckung  des  Lazarus,  von  welcher 


'  Bosio,  R.  R.,  S.  395;  Aringhi,  R.  S..  II,  S.  123; 
Bottari,  R.  S..  II,  Taf.  129;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  57,  2. 

Bosio,  R.  S.,  S.  445;  Aringhi,  /i.  S.,  IT,  .S.  1S3; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  140;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  61:  Perret,  Catacombes,  II,  Taff.  XXX  (ganze 


Decke)  u.  XXXIII  (Quellwunder  allein). 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  455;  Aringhi,  R.  S.,  II,  -S.  193; 
Bottari,  R.  S..  III,  Taf  143;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  63. 

^  Perret,  Catacombes,  III,  Taff.  II  und  VI;  Gar¬ 
rucci,  Storia,  II,  Taf  73,  i. 
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d’Agincourt  die  (iestalt  des  Heilandes  mit  Erfolg  abgelöst  hat, '  gemalt.  Das  Quell- 
wunder  hat  hier  rvie  auf  den  vier  folgenden  Monumenten  eine  der  beiden  späteren 
Bedeutungen. 

34.  Decke  der  Kammer  IV  in  dem  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Mitte 
des  4.  Jhts.  “ 

Die  Malerei  ist  in  schlechten  Farben  auf  einem  schlechten  Stuck  ausgefohrt, 
daher  verwischt  und  sehr  verblasst.  Sie  hat  die  nämliche  Anordnung  wie  i.  Auf 
der  Kopie  Avanzini’s  hält  die  linke  Hand  des  Moses  nicht  das  Palliumende,  sondern 
ist  unter  dem  Mantel  verborgen. 

35.  Frontwand  des  Arkosols  der  Silvestra  im  ersten  Stockwerk  der  Katakombe 
der  Vigna  Massimo.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  120,3.  Unedirt. 

Eine  dünne,  aber  harte  Lehmschicht  bedeckte  das  Fresko  dermassen,  dass  man 
die  unter  ihr  stellenweise  zum  Vorschein  kommende  Gestalt  für  einen  männlichen 
Oi'ans  halten  konnte.  Dieses  war  um  so  eher  möglich,  als  in  dem  Felde  gegenüber 
eine  betende  Frau  als  Gegenstück  figurirt.  Als  ich  im  Jahre  1895  die  Lehmkruste 
entfernt  hatte,  stellte  es  sich  heraus,  dass  hier  das  Quelhvunder  in  einer  ähnlichen 
Weise  gemalt  ist,  wie  in  der  Kammer  II  des  coemeterium  maius  (n.  31).  Moses 
hat  eine  Tunika  mit  langen  und  schmalen  Ärmeln,  welche  vorn  mit  zwei  Besätzen 
verziert  sind. 

36.  Linkes  Bog-enfeld  des  Arkosols  der  zwei  kleinen  Oranten  in  der  Katakombe 
der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  190.  Lmedirt. 

Das  Bild  ist  auf  gelblichbraunem  Untergründe,  mit  einem  für  die  spätere  Zeit 
seltenen  Geschick  gemalt  und  von  vorzüglicher  Ei'haltung.  Moses  trägt  die  Talar- 
tunika  und  darüber  das  Pallium;  von  seinem  Kopfe  geben  wir  auf  Taf.  191,  i  eine 
besondere  Kopie.  Der  Berg  stuft  sich  in  Terrassen  ab;  zuoberst,  unweit  vom  Quell, 
wächst  eine  Aloe.  Trotz  seinem  guten  Zustand  ist  das  Fresko  bis  jetz  unbekannt 
geblieben. 

37.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  gegenüber  den  zwei  kleinen  Oranten.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  192.  Unedirt. 

Wie  36,  und  von  einem  Künstler  aus  der  gleichen  Familie;  es  ist  wegen  der 
schwarzen  Flecken,  die  es  ganz  überzogen  haben,  nur  mit  Mühe  zu  erkennen. 

38.  Krypta  der  Bäcker  in  der  Annonaregion  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  196.2 

Die  Malerei  ist  von  der  Feuchtigkeit  sehr  geschwärzt.  Als  ich  sie  vor  fünfzehn 
Jahren  für  einen  Aufsatz  über  die  Darstdhmgm  aus  dem  realen  Leben  kopirte,  war 
sie  derart  mit  Schimmelflecken  überzogen,  dass  man  von  dem  Felsen,  dem  Stabe  und 
dem  Wasser  nichts  sehen  konnte;  ein  Fleck  erweckte  sogar  den  Anschein,  als  hätte  die 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  231 ;  Aringhi,  R.  A,  I,  S.  531 ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  59:  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  24. 

Röm.  Quartalschr.,  1887,  Taf  II,  i. 


'  Vgl.  Fig.  II,  S.  i6g. 

*  Bosio,  R.  S.,  .S.  467 :  Aringhi,  R.  S.,  II,  .S.  205; 
Bottari,  R.  S.,  IIT,  Taf  15 1;  Garrucci,  Storni,  II, 
Taf  65. 
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Fig-ur  einen  kleinen,  den  Broden  der  benachbarten  Brodvermehrung-  ähnlichen  Ge¬ 
genstand  in  der  erhobenen  Rechten.  Die  Waschung'  mit  verdünnter  Säure  brachte 
deutliche  Spuren  von  dem  links  von  Moses  gemalten  Fels  mit  Wasser  sowie  auch  von 
dem  Stabe  zum  Vorschein,  so  dass  ein  Zw'eifel  über  den  Gegenstand  der  Darstellung 
jetzt  nicht  mehr  möglich  ist.  Bosio  hatte  also  Recht;  wir  haben  das  Bild  des  Quell- 
wimders  vor  uns,  und  nicht  das  eines  Bäckers,  wie  ich  früher  angenommen  habe. 
Die  Tunika  des  Moses  ist  wie  in  35  verziert.  Das  Gegenstück  bildet  Christus,  der  die 
Brodvermehrung  wirkt. 

39.  Decke  des  cubiculum  II  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Mitte  des 
4.  Jhts.  Taf.'  1 96. ' 

Wie  38,  und  von  dem  gleichem  Maler,  aber  viel  besser  erhalten.  Die  veröffent¬ 
lichten  Kopien  geben  das  Bild  ziemlich  getreu  wieder.  In  dem  Nachbarfelde  ist  das 
Wunder  der  Biodvermehrung  gemalt. 

40.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  des  Viktualienhändlers  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  199.  Unedirt. 

Wie  38,  und  von  einem  Maler  aus  der  gleichen  Künstlerklasse.  Ein  Elnter- 
schied  besteht  nnr  in  der  Tunika  des  Moses,  welche  unten  und  an  den  Ärmeln  viel 
kürzer  ist.  Als  Gegenstück  figurirt,  wie  in  38,  die  Brodvermehrüng. 

41.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  gegenüber  dem  Viktualienhändler.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  198.  Unedirt. 

Wie  38,  und  von  demselben  Maler. 

42.  Rechte  Bogenseite  des  Arkosols  des  Togatus  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  200,  3.’ 

Wie  40.  Die  von  Bosio-Bottari  veröffentlichte  Kopie  gehört  zu  den  ganz  un¬ 
brauchbaren,  welche  Toccafondo  angefertigt  hat.  Werthlos  ist  auch,  trotz  einiger 
Verbesserung'en,  die  Zeichnung  Garrucci's. 

43.  Frontwand  des  Arkosols  des  Zosimianus  in  der  Katakomhe  der  hl.  Cyriaka. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  205. 

Von  diesem  Fresko  veröffentlichte  de  Rossi^  eine  unvollständige  Kopie,  auf  wel¬ 
cher  der  Fels  mit  den  Wasserstrahlen  fehlt;  daher  ist  auch  die  von  ihm  gegebene  Erklä¬ 
rung  nicht  richtig.  Moses  rvurde  durch  einen  loculus  von  den  Augen  abwärts  bis  zur 
Brust  beschädigt;  seine  heftig'e  Bewegung  erinnert  an  das  unter  8  angeführte  Bild. 
Im  Hintergründe  steht,  wie  in  18,  ein  thurmartiger  Bau.  Die  Bedeutung  dieser  und 
der  zwei  zuletzt  angeführten  Darstellungen  dürfte  eine  der  beiden  späteren  sein. 

44.  (jrab  der  Epiphanie  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo.  Eine  Stuckl. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.. 212.+ 

Moses  vollzieht  das  Wunder,  indem  er  dabei  den  Blick  nach  oben  richtet.  Dieses 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  231;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  539; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  5g;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  24. 

“  Bosio,  R.  S.,  S.  263:  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  571; 


Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  75;  Garrucci,  Storia,  II. 
Taf.  32,  2. 

’  De  Rossi,  Ballett.,  1876,  Taf.  VIII. 

Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  73,  2. 
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Motiv  lässt  sich  sonst  nirgends  wahrnehmen  und  dürfte  eher  zufällig-  als  von  dem  Maler 
beabsichtigt  sein.  Es  wurde  auf  der  Kopie  Garrucci's  nicht  beachtet.  Unter  den 
übrigen  Darstellungen  befindet  sich  nicht  bloss  eine  eucharistische,  die  Brodvermeh- 
rung',  sondern  auch  ein  zweites  Taufsymbol,  die  Heilung  des  Gichtbrüchigen  am 
Schafteiche.  ^ 

45.  Linke  Wand  einer  Kammer  der  Katakombe  der  hl.  Soteris.  Zwei  Stuck!!. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Die  Darstellung  hat  eine  Ähnlichkeit  mit  8,  ist  aber  stark  verblasst  und  in  der 
unteren  Hälfte  durch  ein  Grab  zerstört;  wir  haben  sie  als  Ausdruck  der  Bitte  um  den 
Beistand  Gottes  zu  nehmen. 

46.  Frontwand  des  Arkosols  der  Gemüsehändlerin  in  SanCallisto.  Eine  Stuckl. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  143,  2.^ 

Moses  hat  einen  kurzen,  grauen  Vollbart  und  Haare  von  derselbe  Farbe;  er 
nähert  sich  deshalb  etwas  dem  Typus  des  Apostelfürsten.  Seine  Figur  wurde  von 
den  Knieen  abwärts  zerstört;  dieses  geschah  wahrscheinlich  schon  in  alter  Zeit,  als 
man  die  Öffnung  für  die  Lampe  ausgebrochen  hat.  In  dem  Zipfel  des  Palliums  ist 
der  Buchstabe  I  (nicht  T,  wie  auf  de  Rossi’s  Kopie)  eingezeichnet. 

47.  Linke  Wand  der  Grabnische  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taff.  214  ff.  Unedirt. 

Von  der  Malerei  ist  nur  die  untere  Hälfte,  so  weit  der  gute  Tuff  reichte,  übrig. 
Das  Erhaltene  gleicht  dem  unter  55  angeführten  Bilde  der  cripta  delle  pecorelle  in 
einem  solchen  Grade,  dass  der  fehlende  Theil  sich  bis  in  die  kleinsten  Details  mit  aller 
Sicherheit  wiederherstellen  Hess.  Moses  steht  in  ruhiger  Haltung  da  und  wirkt  das 
Wunder  mit  einem  sehr  langen  Stabe,  so  dass  zwischen  ihm  und  dem  Fels  ein  Israelit 
gemalt  ist.  Letzterer  schreitet  in  Eile  auf  den  Fels  zu  und  fängt,  etwas  nach  vorn 
geneigt,  mit  beiden  Händen  das  Wasser  auf.  Seine  Tunika  ist  mit  Segmenten  von 
unbestimmter  Form  verziert.  Über  die  symbolische  Bedeutung  der  Scene  haben  wir 
schon  oben  3  das  Nothwendige  g'esagt. 

48.  Rechte  Wand  der  Krypta  der  Enten  in  dem  coemeterium  maius.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Unedirt. 

Ein  späteres  Grab  hat  dieses  mit  allen  Einzelheiten  in  den  frischen  Stuck  einge- 
rizte  Fresko  sehr  stark  beschädigt;  es  sind  nur  der  Scheitel  und  die  rechte  Hand  des 
Moses  mit  der  Ruthe  erhalten.  Die  Gruppe  glich  derjenigen,  welche  wir  auf  Taf.  200, 
3  wiedergeben,  und  ist  fast  ganz  verblasst. 

49.  Grab  der  Einführungsscene  unweit  des  ersten  Absatzes  der  Haupttreppe  in 
Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  219,  2.  Unedirt. 

Das  Bild  ist  sehr  flüchtig  und  ganz  in  rothem  Ocker  ausgeführt.  Bei  dem 
schlechten  Zustand  der  namentlich  im  Gesicht  verwischten  und  fleckigen  Gestalt  des 

‘  Siehe  oben  S.  265,  n.  5.  *  Vgl.  S.  267,  11.  Anm.  i. 

*  De  Rossi  R.  S.  III,  Taf.  XII,  2.  ■*  Daher  lohnte  es  nicht,  sie  zu  kopiren. 
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Moses  kann  man  nicht  mehr  erkennen,  ob  derselbe  bärtig  war  oder  nicht.  Der  Berg 
ist  durch  breite  Striche  in  drei  Terrassen  abgetheilt. 

50.  Frontwand  des  zweiten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  im  coemeterium 
maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Die  geringen  Farbreste  lassen  darauf  schliessen,  dass  Moses  ähnlich  wie  in  42  ab¬ 
gebildet  war.  In  dem  Bogen  des  Arkosols  ist  die  Brodvermehrung  gemalt. 

51.  Eingangswand  der  Kammer  am  Fuss  der  Treppe  in  Ponzian.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  173,  2.  Unedirt. 

.  Die  Figur  des  Moses  ist  an  vielen  Stellen  durch  Abbröcklung  des  Stuckes  be¬ 
schädigt;  die  erhaltenen  Theile,  namentlich  der  mit  gelbem  Ocker  gemalte  Mantel  und 
der  Fels  haben  eine  grosse  Farbenfrische  bewahrt.  Das  Bild  gehört  zu  den  rohesten 
Schöpfungen  in  der  ganzen  Katakombenmalerei ;  es  ist,  wie  48,  49  und  die  drei  fol¬ 
genden,  in  einer  der  späteren  Deutung'en  zu  nehmen. 

52.  Frontwand  des  Arkosols  des  Noe  unweit  der  Kammer  IV  in  der  Katakombe 
der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  227.  Unedirt. 

Die  Fresken  dieses  Arkosols  waren  schon  zur  Zeit  Bosio’s  mit  einer  starken 
Schimmelschicht  bedeckt,  weshalb  sie  auf  seinem  Plane  gar  nicht  erwähnt  wurden. 
Ich  habe  sie  im  Jahre  1899  durch  Waschungen  mit  verdünnter  Säure  gereinigt,  so 
dass  sie  jetzt  wieder  deutlich  sichtbar  sind.  Moses  ist  als  Pendant  der  Auferwek- 
kung  des  Lazarus  gegeniibergestellt;  ein  späteres  Grab  hat  ihn  zum  Theil  beschädigt. 

53.  Front  des  Hauptarkosols  der  Kammer  IV  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  229.^ 

Von  demselben  Maler  wie  das  vorhergehende  Bild,  von  welchem  es  sich  nur  durch 
umgekehrte  Richtung  unterscheidet.  Ein  späterer  loculus  zerstörte  den  Kopf  und 
den  Stab  des  Moses;  als  das  Grab  erbrochen  wurde,  fiel  ein  weiteres  Stück  des  Fres¬ 
kogrundes,  wo  der  Fels  und  die  Trennungsborte  gemalt  waren,  zu  Boden.  In  diesem 
Zustande  fand  Bosio  das  Fresko  vor  und  Hess  es  durch  Avanzini  abzeichnen.  Die 
Kopie  fiel  verhältnissmässig  gut  aus,  obgleich  von  der  Gruppe  bereits  die  phantastische 
Zeichnung  des  vierten  Zeichners  des  Ciacconio  vorlag.  ^ 

54.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  im  cubiculum  XIII  der  Katakombe  der 
hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taff.  186, 
2,  und  99,  2. 3 

Moses  hat  einen  echt  «barbarischen  Typus»,  welcher  auf  den  gedruckten  Kopien 
nicht  richtig  wiedergegeben  ist.  D’Agincourt  fand  ihn  so  interessant,  dass  er  ausser 
einer  kleinen  Skizze  des  ganzen  Bildes  den  Kopf  in  Originalgrösse,  als  «  testa  in 
grande...  lucidata  suH’originale »,  veröffentlicht  hat.^  Auf  dieser  Pause  wurde  das 
reiche  Haar  in  eine  Kappe  verwandelt.  Da  das  Fresko,  wie  meine  Kopien  beweisen. 


'  Bosio.  R.  S.,  S.  255;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  563; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  7 1 ;  Garrucci,  Sloria,  II,  Taf  30. 

*  Vgl.  meine  Alte  Kopien,  Taf  XVI,  2.  Hier 
macht  Jloses  den  Gestus  des  Zeigens. 


’  Bosio,  R.  S.,  .S.  381 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  109 ; 
Bottari,  R.  A,  III,  Taf  123;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  53,  3. 

Storia,  VI,  Taf  IX,  4  und  5,  S.  13. 
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noch  heute  vorzüg'lich  erhalten  ist,  so  kann  nicht  ein  blosses  Versehen  vorliegen: 
d  Agincourt  wollte  zur  Abwechslung  offenbar  etwas  ganz  Aussergewöhnliches  bieten. 

55-  Rechtes  Bogenfeld  der  Nische  in  der  cripta  delle  pecorelle  der  Kallistus¬ 
katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taff.  237,  2,  und  238. ' 

Auch  hier  weist  Moses  jenen  Typus  auf,  in  welchem  die  alte  Kunst  die  «  Bar¬ 
baren  ))  darzustellen  pflegte.  Er  entlockt  den  Quell  einem  Gebirge,  welches  aus 
drei  pyramidenförmig  gebildeten  Bergen  besteht.  Der  Israelit,  in  voller  Soldaten¬ 
tracht,  nähert  sich  in  Eile  dem  Quell  und  fängt  in  beide  Hände  Wasser  auf,  um  den 
Durst  zu  löschen;  seine  Tunika  ist  an  den  Achseln  und  vorn  unter  dem  Gurt  mit 
runden  Segmenten  verziert.  Die  Farben  sind  fast  in  ihrer  ursprünglichen  Frische 
erhalten;  deshalb  bringen  wir  auf  Taf.  238  von  Moses  das  «Kniestück»  in  der 
Grösse  des  Originals.  Für  die  interessante  Eigenthümlichkeit,  dass  Moses  auf  die¬ 
sem  Bilde  den  Vollbart  hat,  während  er  in  der  Scene  daneben  bartlos  ist,  verweisen 
wir  auf  Kap.  XX,  §112.  In  dem  Felde  gegenüber  ist  die  Brodvermehrung  gemalt. 

56.  Eingangswand  der  Doppelkrypta  in  der  Katakombe  der  Thekla.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  234,  3.  Unedirt. 

Die  Malerei  ist  auf  einem  dunkelgrünen  Grunde  inWeiss  und  Braun  ausgeführt. 
Moses  hat  graues  Bart-  und  Haupthaar,  erinnert  aber  wenig  oder  gar  nicht  an  den 
Apostelfürsten;  neben  ihm  kniet  ein  trinkender  Israelit. 

57.  Frontwand  des  Arkosols  neben  der  Krypta  der  hl.  Emerentiana  im  coe- 
meterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  245,  2.  Unedirt. 

Meine  Tafel  zeigt,  dass  man  Mühe  hat,  den  Gegenstand  der  Darstellung  zu  er¬ 
kennen,  da  alles  sehr  verblasst  und  mit  Flecken  überzogen  ist.  Das  Bild  muss  schon 
zur  Zeit  seiner  Auffindung  schlecht  erhalten  gewesen  sein;  denn  Bosio  übergeht  es 
mit  Stillschweigen.  Moses  gleicht  in  seiner  Haltung  42. 

58.  Rechtes  Bogenfeld  des  Doppelarkosols  der  Krypta  der  Kanephoren  in  dem 
coemeterium  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des 
4.  Jhts.  Taf.  244,  2.  Unedirt. 

Moses,  eine  gedrungene,  kräftige  Gestalt,  hat  einen  sehr  langen  Vollbart  und 
kurzes  Haar.  Ähnlich  bildete  der  Maler  auch  die  in  der  Lünette  dargestellten  Apostel, - 
woraus  hervorgeht,  dass  er  die  einzelnen  Persönlichkeiten  seiner  Darstellungen  nicht 
individualisiren  wollte. 

59.  Arkosol  15  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  239.  ^ 

Bei  der  Schliessung  des  loculus  über  dem  Bogen  des  Arkosols  wurde  die  Malerei 
mit  weissem  Mörtel  bespritzt,  welcher  sich  so  festgesetzt  hat,  dass  meine  Waschungen 
mit  Säure  ihn  nicht  zu  entfernen  vermochten.  Moses  ist,  wie  gewöhnlich,  jugendlich 


'  De  Rossi,  R.  S.,  II,  tavola  d’aggiunta  B;  Gar- 
rucci,  Storia,  II,  Taf.  i8,  4. 

'  Vgl.  Taf  177,  2. 


^  Vgl.  meinen  Aufsatz  über  die  i'iJadonnefibilder 
aus  den  Katakomben,  in  Rinn.  Quarfahehr.,  1890, 
Taf  VI. 
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bartlos;  seine  symbolische  Bedeutung  wird  durch  die  im  Centrum  des  Gewölbes  gemalte 
Brodvermehrung  bestimmt. 

60.  Bogen  des  Arkosols  des  Gerichtes  in  der  Katakombe  des  hl.  Hermes.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  240,  2.' 

Die  Gruppe  ist  auf  einem  rothen  Untergründe  ausgeführt.  Von  der  Talartunika 
abgesehen,  gleicht  Moses  vollständig  demjenigen  der  Krypta  der  Kanephoren  (n.  58). 
Avanzini  hat  auf  seiner  Kopie  den  langen  Vollbart  etwas  gekürzt,  und  der  Zeichner 
Garrucci’s  hat  ihn  vollständig  beseitigt.  Die  übrigen  Darstellungen  dieses  und  des 
folgenden  Arkosols  sind  derart,  dass  wir  das  Ouellwunder  in  beiden  Fällen  als  Aus¬ 
druck  der  Bitte  um  den  Beistand  Gottes  autfassen  dürfen. 

61.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Heilung  des  Besessenen  in  derselben  Ka¬ 
takombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts. - 

Wie  60,  aber  lieckig  und  sehr  verblasst.  Da  beide  Darstellungen  von  demselben 
Maler  angefertigt  wurden,  so  lassen  sich  mit  Hilfe  der  gut  erhaltenen  Darstellung' die 
Irrthümer  der  veröffentlichten  Kopien  berichtigen. 

62.  Linkes  Bogenfeld  in  der  Region  des  Liberins  der  Katakombe  des  hl.  Kallis¬ 
tus.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  ^ 

Die  Anordnung  und  Ausführung  der  Gruppe  erinnern  sehr  an  diejenige,  welche 
wir  auf  Taf.  229  abbilden;  de  Rossi’s  Kopie  gibt  sie  ziemlich  getreu  wieder.  Da 
mehrere  Darstellungen  des  Arkosols  zerstört  sind,  so  muss  man  die  Deutung  des 
Ouellwunders  hier  unbestimmt  lassen;  für  dasjenige  der  beiden  folgenden  Arkosolien 
dürfte  eine  der  späteren  Deutungen  zu  wählen  sein. 

63.  Linkes  Bogenfeld  eines  Arkosols  in  San  Sebastiano.  Eine  Stuckl.  Zweite 
Hälfte  des  4.  Jhts. 

Nach  der  Kopie  bei  de  Rossi-^  zu  urtheilen,  ist  Moses  mit  Pallium  und  der  Talar¬ 
tunika  bekleidet.  Seine  Gestalt  verbirgt  zum  Theil  den  Israeliten,  welcher  die  Hände 
nach  dem  Wasser  ausstreckt.  Als  de  Rossi  die  Malerei  veröffentlichte,  scheint  sie 
noch  gut  erhalten  gewesen  zu  sein;  heute  ist  sie  infolge  einer  unverstandenen  Waschung* 
von  Seiten  der  Hüter  der  Katakombe  ganz  verschwunden,  so  dass  eine  Kontrole  der 
Kopie,  die  wenig  Vertrauen  erweckt,  nicht  mehr  möglich  ist. 

64.  Frontwand  des  rothen  Arkosols  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  248.  ünedirt. 

Das  Bild  ist,  wie  60,  auf  rothem  Grunde  gemalt  und  so  frisch  in  den  Farben,  als 
wäre  es  eben  vollendet  worden.  Als  Gegenstück  figurirt  die  Auferweckung  des  La¬ 
zarus.  i\Ian  beachte,  dass  der  Kopf  des  Moses  sich  in  nichts  von  dem  des  Heilandes 
der  Nachbarscene  unterscheidet:  ein  Beweis,  wie  wenig  dem  Maler  daran  gelegen 
war,  den  Herrn  durch  einen  bestimmten  Typus  zu  kennzeichnen. 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  565;  Aringhi,  R.  S.,  1],  S.  329; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  i86;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  82,  2. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  567;  Aringhi,  R.  A,  11,  S.  331; 


Bottari,  R.  A,  III,  Taf. 

Taf.  Ö2,  2. 

^  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  37,  2. 
^  Bullett.,  1877,  Taff.  I  und  II. 


Garrucci,  Storia,  IJ, 
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Zu  diesen  Darstellung-en  sind  noch  die  vier  folgenden,  deren  Existenz  uns  nur 
aus  Kopien  bekannt  ist,  hinzuzufügen. 

65.  Decke  einer  Kaniiner  des  Hypogäuins  in  der  Nähe  der  Scipionengräber. 
4.  Jht.  Verschollen. ' 

Die  Gruppirung  wie  30.  In  dem  Nachbarfelde  ist  die  Brodvermehrung  gemalt. 

66.  Decke  der  Kammer  des  zerstörten  Hypogäums  an  der  Via  Latina.  4.  Jht. 

Wie  8;  nur  hatte  Moses  eine  längere  Tunika.  Seine  symbolische  Bedeutung  ist 

eine  der  beiden  späteren. 

67.  Aus  dem  sacellum  primuni  der  zerstörten  Katakombe  der  Jordani.  4.Jht.  ^ 

Die  Gruppirimg  wie  30. 

68.  Limette  eines  Arkosols  des  sacellum  tertium  in  derselben  Katakombe.-^ 

53-  Scene  war  von  zwei  Bäumen  eingefasst. 

Aus  einem  Überblick  über  die  besprochenen  Taufbilder  geht  zunächst  hervor, 
dass  die  Zahl  der  symbolischen  ungleich  grösser  als  diejenige  der  realen  ist.  Hinsichtlich 
der  symbolischen  lässt  sich  sodann  die  lehrreiche  Wahrnehmung  machen,  dass  sie  in 
den  zwei  ersten  Jahrhunderten  stets  mit  der  Taufhandlung  selbst  erscheinen,  durch 
welche  ihre  Bedeutung  eigentlich  erst  bestimmt  wird.  Im  3.  Jahrhundert  verschwindet 
der  Fischer:  die  beiden  andern  werden  zwar  noch  bis  tief  in  die  Periode  des  Friedens 
hinein  verwendet,  erhalten  aber  in  der  letzten  Zeit  vielfach  eine  andere  Bedeutung,  so 
dass  schliesslich  das  reale  Taufbild  allein  übrig  bleibt. 

An  diesen  Darstellungen  kann  man  also  sehen,  wie  die  symbolische  Sprache  der 
altchristiichen  Kunst  allmälig  verarmt  und  nüchterner  wird. 


'  De  Rossi,  Bnllctt.,  1886,  Taf.  11,  i. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  307;  Aringhi,  R.  S.  11,  S.  25; 
Bottari,  R.  S.  11.  Taf.  91;  (farrucci,  Storia,  II, 
Taf.  40,  1. 

^  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  I,  1  (Bosio,  R.  ö’., 


S.  515;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  269;  Bottari,  R.  S., 
III,  Taf.  164;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  70,  i). 

^  Wilpert,  a.  a.  O.,  Taf  II,  2  (Bosio,  R.  A.,  S.  52 1 ; 
Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  275;  Bottari,  R.  S.,  III, 
Taf.  167;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  71,  1). 
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FÜNFZEHNTES  KAPITPZL. 


Die  Darstellungen  der  Eucharistie. 


In  seiner  «harten  Rede»  weist  der  Heiland  mit  Nachdruck  auf  die  Nothwen- 
dig'keit  des  Genusses  der  Eucharistie  hin.  «Wenn  ihr»,  ruft  er  den  Juden 
zu,  «das  Fleisch  des  Menschensohnes  nicht  essen  und  sein  Blut  nicht  trinken  werdet, 
so  werdet  ihr  das  Leben  nicht  in  euch  haben!  Wer  mein  Fleisch  isst  und  mein  Blut 
trinkt,  der  hat  das  ewige  Leben,  und  ich  werde  ihn  am  jüngsten  Tage  auferwecken  ». ' 
Diese  evangelische  Perikope  wurde  denn  auch  von  den  verschiedensten  Riten  in  das 
Todtenofficium  aufgenommen.  Wie  die  Eucharistie  wegen  der  in  ihi-  verheissenen 
Wirkung  bei  dem  hl.  Ignatius  «  das  Gegenmittel  gegen  den  Tod,  die  Arznei  der 
Idnsterblichkeit »:  toO  [rr,  är:ctj«.v£':v.  edf.|j.a'Ä0V  äOavv.ctac.  ^  bei  Klemens  von 

Alexandrien  «  die  Wegzehrung  für  das  ewige  Leben»:  krfiiirj,  bei  dem 

hl.  Irenaeus  und  andern  «die  Hoffnung  auf  die  Auferstehung  zum  ewigen  Leben»: 
■f,  ä.Tv.z  -.-ifi  si;  dvaetdasm; ^  heisst,  so  nennt  sie  die  in  dem  betreffenden  Bestand- 

theile,  nämlich  der  Epiklese,  zweifellos  in  das  3.  Jahrhunderts  zurückgehende  Liturgie 
des  Serapion  von  Thmuis  «die  Arznei  des  (ewigen)  Lebens»:  edf,|j.ay.ov  Cvrifi.  Dem 
entsprechend  bitten“’  fast  alle  orientalischen  Liturgien  am  Schluss  der  Epiklese  darum, 
dass  die  Kommunion  ihren  Empfängern  gereichen  möge  zum  «ewdgen  Leben»:  si; 
aimvLov.''  oder  zur  Erlangung  von  «Erbarmen  und  Gnade  mit  allen  Heiligen»: 
zai  /df'.;  pstd  TA'r.im  zim  oder  endlich  zur  «Theilnahme  an  der  Seligkeit 

des  ewigen  Lebens  und  an  der  L'nveinveslichkeit»:  sic  w.ymv.'-j.y  ij.o'.y.'tf.övrpoc  C<»'i/C  ci.im- 
y'M  zai  a'Ayar.zirj'.'i  Die  auf  dei-  antiochenischen  Liturgie  ruhende  syrische  Liturgie 


'  Joh.  6,  54  f. 

'  Ep.  ad  Eplics.,  20,  ed.  Funk,  190. 

’  Stromat.,  i,  i  Migl^e,  8,  691. 

'  Contra  hacrcs.,  4,  18,  Migne,  7,  1027  f.  Vgl. 
meine  Fractio,  S.  73,  Anm.  5,  wo  noch  andere  Stel¬ 
len  (von  Cyprian  11.  Optat)  angeführt  sind. 

’  Vgl.  Brieger-Bess’,  Zcilschr.  für  Kirchcngc- 


schichfe,  XX,  312. 

^  Nach  gütiger  Mittheilung  vonDr.  A.  Baumstark. 
'  Liturgie  des  8.  Buches  der  Ap.  KonsfUutionen- 
(Brightman,  Liturgics  Easfern  and  ITrstern,  I,  21); 
Jakobusliturgie  (ebenda  54). 

*  Basiliusliturgie  (ebenda  330). 

^  Markusliturgie  (ebenda  134). 
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(.les  hl.  Athanasius  nennt  die  eucharistichen  Elemente  g'eradezu  den  «Leib,  der  die 
Unverweslichkeit  für  immer  und  ewig  g-ewährt»  und  den  «  Kelch  des  Unterpfandes 
der  Erbschaft  für  immer  und  ewig».  Uen  in  den  beiden  letzten  Stellen  unverkennbar 
angedeuteten  speciellen  Gedanken  an  die  Auferstehung  des  Fleisches  drückt  die  Litur¬ 
gie  der  Nestorianer  so  klar  als  möglich  aus,  wenn  sie  wünscht,  der  Kommiinionge- 
nuss  möge  gereichen  «zur  grossen  Hoffnung  der  Auferstehung  von  den  Todten  und 
zum  neuen  Leben  in  dem  Königreiche  des  Himmels».^ 

Auch  in  liturgischen  Gebeten  für  die  Verstorbenen  erinnert  man  Gott  an  die  in 
Rede  stehende  Wirkung  der  Eucharistie,  um  ihn  zur  Barmherzigkeit  gegen  dieselben 
zu  bestimmen.  Die  oben  angeführten  ältesten  liturgischen  Dichtungen  der  ostsyrischen 
Kirche  thuen  dies  stets  in  Verbindung  mit  der  Erinnerung  an  die  Taufe,  und  auch 
hier  sind  ihnen  alle  späteren  liturgischen  Dichtungen  und  die  entsprechenden  Gebete 
in  den  Brevieren  der  Syrer  verschiedensten  Bekenntnisses  gefolgt.  In  der  Mozara- 
bischen  Liturgie  ferner  spricht  der  Priester  vor  der  Kommunion:  «Das  Heilige  den 
Heilig'en,  und  die  Vereinigung  mit  dem  Leibe  unseres  Herrn  Jesus  Christus  gereiche 
uns  durch  den  Genuss  und  den  Trank  zur  Vergebung  (der  Sünden)  und  den  gläubigen 
Vestorbenen  zur  (ewigen)  Ruhe».^  Gleichfalls  in  einem  Messgebete  und  ganz  in 
altchristlicher  Eonn  bittet  noch  die  Anaphora  des  Jakobiten  Dionysius  bar  Salibhi 
(f  1171):  «Blicke,  o  Herr,  gnädig  auf  alle  gläubigen  Verstorbenen;  habe  Nachsicht 
mit  ihren  Sünden  und  vergib  ihre  Fehler;  denn  das  Fleisch  und  das  Blut  deines 
eingeborenen  Sohnes  ist  in  ihren  Gliedern  »  u.  s.  w. 

In  dem  erörterten  Sinne,  als  Hinweis  auf  den  Beweggrund  zur  Barmherzigkeit 
Gottes  gegen  die  Verstorbenen,  sind  auch  die  eucharistischen  Bilder  zu  nehmen,  welche 
so  oft,  und  z^var  von  den  Anfängen  der  coemeterialen  Kunst  bis  zum  Aufgeben  der 
unterirdischen  Bestattungsweise,  an  den  Gräbern  der  Katakomben  angebracht  wurden. 

Nach  der  Praxis  der  Kirche  der  ersten  Jahrhunderte  wurde  die  Eucharistie  unmit¬ 
telbar  nach  dem  Sakrament  der  Taufe  gespendet:  eine  Gewohnheit,  welche  sich  sehr 
lange  erhalten  hat.  5  Es  mag  hier,  für  das  Alterthum,  das  Zeugniss  des  hl.  Justinus  M. 
genügen,  der  sich  darüber  folgendermassen  äussert:  «  Nachdem  wir  denjenigen,  der 
unsereiu  Glauben  aus  Überzeugung  beistimmt,  getauft  haben,  führen  wir  ihn  in  die 
Versammlung  derer,  die  sich  Brüder  nennen.  Dort  verrichten  wir  gemeinsame  Gebete 
für  uns  und  für  den  Erleuchteten)).'^  Der  Heilige  beschreibt  nun  die  eucharistische 


‘  Baumstark,  Oriens chrLstinniis,  Jl,  loS  f.  u.  i  lO  f. : 
Corpus  praestans  incorruptibilitatem  futuram  in  sae- 
cula  saeculorum  —  calix  arrhabonis  haereditatis  fu- 
turao  in  saecula  saeculorum. 

■  Brig'htman,  Litnrgics  Eastern  and  Western,  287. 

’  ;Migne,  85,  1 19:  Sancta  Sanctis,  et  coniunctio  cor¬ 
poris  Domini  nostri  Jesu  Christi  sit  suinentibus  et 
potantibus  nobis  ad  veniam  et  defunctis  fidelibus 
praostctur  ad  requiem. 

‘  Renandnt,  Lifurg.  Orient.,  II,  S.  4,=iof. ;  vgl.S.  ,^33. 


^  Noch  in  den  .Statuten  des  Bischofs  Rikulf  aus 
dem  Jahre  889  heisst  es:  Instanter  quoque  monemus, 
ut  scrutinia  per  baptismales  ecclesias  statuto  intra 
Quadragesimam  tempore  generaliter  hant.  Et  ut 
baptizati  mox  post  baptismum  Eucharistiam,  i.  e. 
communionem  sanctam  percipiant,  sollicite  vos  stu- 
dere  praecipimus  (Migne,  131.  18). 

Apolog.,  I,  c.  65.  Der  Ausdruck  «  Erleuch¬ 
tete  »  wird  %’on  dem  Heiligen  in  der  auf  S.  261,  4  ci- 
tirten  Stelle  erläutert.  Auch  der  hl.  Ignatius  {Ep. 
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Feier,  bei  welcher  der  Neugetaufte  zum  ersten  Mal  zum  Empfange  der  Kommunion 
zugelassen  wurde.  Auch  in  der  Inschrift  von  Autun  folgt  auf  die  Verherrlichung 
des  Gnadenquelles  der  Taufe  die  Einladung  zum  Genüsse  «  der  honigsüssen  Speise 
des  Erlösers  der  Heiligen  w: 

''Esil-’s  'TT’vdcov.  c/D-A  l/_(ov 

Ebenso  verhält  es  sich  mit  der  coemeterialen  Malerei;  auch  in  ihr  werden  häufig 
beide  Sakramente  zusammengestellt.  Haben  wir  aber  von  der  Taufe  Bilder  kennen 
gelernt,  welche  ihren  Vollzug  unverhüllt  schildern,  so  herrscht  dagegen  bei  den  eucha- 
ristischen  Darstellungen  das  symbolische  Element  in  dem  Grade  vor,  dass  unter  ihnen 
nicht  eine  einzige  ist,  die  ausschliesslich  realistisch  wäre.  Drei  biblische  Wun¬ 
der  haben  den  ersten  Christen  als  Symbol  der  Eucharistie  gedient:  die  Speisung 
der  Menge  mit  den  wunderbar  vermehrten  Broden  und  Fischen,  das  Mahl 
der  sieben  Jünger  am  See  Tiberias  und  die  Verwandlung  des  Wassers  in 
Wein  auf  der  Hochzeit  zu  Kana.  Andere  Symbole  der  Eucharistie  lassen  sich 
aus  den  bisher  bekannten  Malereien  nicht  anführen;  man  hat  zwar  einige  Darstellun¬ 
gen  des  Milchgefässes  mit  dem  Altarsakrament  in  Verbindung- gebracht;  wir  werden 
jedoch  später  zeigen,  dass  diese  Monumente  eine  andere  Erklärung  verlangen. 

Das  allzeit  bevorzugte  Symbol  war  die  wunderbare  Speisung  der  Menge, - 
welches  Wunder  der  Heiland  zweimal  gewirkt  hat:  einmal  mit  «fünf  Broden  und  zw'ei 
Fischen  »,  und  dann  mit  «  sieben  Broden  und  wenig'en  Fischlein  »;  diese  wird  nur  von 
dem  hl.  Matthäus,  jene  von  allen  vier  Evangelisten,  und  zwar  in  einer  Weise  erzählt, 
welche  dem  Wortlaute  nach  mit  dem  Berichte  von  der  Einsetzung  der  Eucharistie 
auffallend  übereinstimmt.  3  Eine  solche  Übereinstimmung  berechtigt  zu  der  Frage, 
ob  nicht  schon  die  Evangelisten  dem  Speisungswunder  die  symbolisch-eucharistische 
Bedeutung  beigelegt  haben,  welche  es  in  der  Kunst  der  Katakomben  nachweislich  seit 
dem  x'Vnfang  des  2.  Jahrhunderts  hat.  Für  den  hl.  Johannes  darf  die  Frage,  wde  ich 
schon  anderw'ärts  hervorgehoben  habe,^  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  bejaht  w'erden; 
denn  w'ährend  er  das  Speisungswunder  erzählt,  hat  er  den  Bericht  von  der  Einsetzung 
der  Eucharistie  in  sein  Evangelium  nicht  aufgenommen  und  sich  nur  mit  der  Verheis- 
sung  derselben  begnügt.  Dann  kann  es  auch  nicht  als  blosser  Zufall  betrachtet  w'er¬ 
den,  dass  er  auf  das  Speisungswunder  die  «harte  Rede»  folgen  lässt,  in  w'elcher 
Christus  sein  Fleisch  und  sein  Blut  als  die  Speise  und  den  Trank  hingestellt  hat,  die 
jeder,  w'elcher  zum  ewigen  Leben  eingehen  w'olle,  geniessen  müsse.  Durch  die  Ver¬ 
bindung  der  Eucharistie  mit  der  wunderbaren  Sättigung  der  Menge  scheint  er  den 
symbolischen  Zusammenhang  zwischen  den  beiden  Speisungen  durchblicken  zu  lassen. 


ad  Sniyrn.,  c.  VllI,  ed.  Funk,  241)  und  Klemens 
der  Alexandriner  [Paedag..  \,  6,  Migne,  8,  303) 
verbinden  die  Taufe  mit  der  Eucharistie. 

Wilpert,  Priiicipicnfragt'u,  S.  56  f.  Die  letzten 
Worte  enthalten  bekanntlich  eine  Anspielung  auf 
den  Ritus  der  Ausspendung  der  Kommunion  unter 


der  Gestalt  des  Brodes.  Vgl.  darüber  meine  Frac/io, 
S.  62  f. 

’  Siehe  oben  .S.  45  ff. 

’  Vgl.  die  Gegenüberstellung  der  Texte  in  meiner 
Fr  actio,  S.  83,  Anm.  i. 

^  Fractio,  S.  84. 
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Wie  dem  auch  immer  sei,  sicher  ist,  dass  diese  Symbolik,  wie  das  Bild  der  Brod- 
brechung- beweist,  schon  zu  Anfang*  des  2.  Jahrhunderts  in  Rom  bekannt  war  und  in 
der  coemeterialen  Kunst  zur  Ausübung  g-elangte.  Hieraus  erklärt  sich  die  Art  und 
Weise,  wie  in  seinem  Kommentar  :tinn  Matthäusevangelium  Origenesvon  ihr  handelt, 
indem  er  von  der  wunderbaren  Speisung  der  Menge  direkt  auf  die  Eucharistie  über¬ 
geht  und  in  den  «  von  Jesus  gesegneten  Broden»,  welche  die  Menge  sättigten,  das 
eucharistische  Brod,  das  den  Gläubigen  in  der  Kommunion  gereicht  wird,  vorge¬ 
bildet  sieht.  ‘  Er  erachtet  es  dabei  nicht  für  nothwendig,  diese  Symbolik  mit  einem 
Worte  zu  erläutern;  dadurch  zeigt  er,  dass  sie  den  Gläubigen,  an  welche  sein  Kom¬ 
mentar  sich  richtet,  vollständig  geläufig  war.  Sie  kam  also  nicht  zu  seiner  Zeit  auf, 
sondern  war  lange  vor  ihm  Gemeingut.  Und  dass  sie  es  durch  die  ganze  Zeit  der 
Bestattung  in  den  Katakomben,  also  bis  in  das  5.  Jahrhundert  hinein,  geblieben  ist, 
lehren  die  bekannten  Stellen  aus  der  Apotheose  des  Prudentius"*  und  aus  der  Predigt, 
die  der  Papst  Liberins  geleg*entlich  der  Einkleidung  der  hl.  Marcellina,  der  Schwester 
des  grossen  Ambrosius,  in  der  Basilika  des  Apostelfürsten  gehalten  hat.  ^ 

Die  Symbolik  knüpft  zunächst  an  die  Speisung  der  Menge  an;  das  Mahl  der 
Menge  gilt  als  Vorbild  des  .  eucharistischen  Mahles,  der  Kommunion. 
Die  ältesten  Fresken  bringen  infolgedessen  das  Wunder  fast  sämmtlich  unter  dem 
Bilde  des  Mahles  zur  Darstellung. 

War  in  der  Speisung  der  Menge  die  Kommunion  vorgebildet,  so  forderte  es  die 
Natur  der  Sache  von  selbst,  den  Akt  des  Wunders  der  Brod-  und  Fischvermehrung 
als  das  Vorbild  der  Konsekration  zu  nehmen;  ja,  das  erste  Symbol  setzt  nothwendig 
das  zweite  voraus.  Daher  mussten  auch  frühzeitig  Darstellungen  geschaffen  werden, 
welche  den  Moment  des  Wunders  zur  Andeutung  der  Konsekration  vergegenwärtigen. 
Von  diesen  Gemälden  hat  sich  aus  dem  2.  Jahrhundert  nur  eines  erhalten;  in  der  fol¬ 
genden  Zeit  gewinnen  sie  über  diejenigen  des  Mahles  (Kommunion)  die  Oberhand  und 
werden  die  gewöhnlichen. 

Das  charakteristische  Merkmal  aller  dieser  eucharistischen  Darstellungen  sind 
die  Körbe,  in  welche  nach  dem  biblischen  Bericht  die  übrig  gebliebenen  Stücke  Brod 
gesammelt  wurden.  Die  Evangelisten  haben  es  nicht  unterlassen,  uns  die  Zahl  der¬ 
selben  zu  überliefern;  bei  der  Sättig'ung  mit  «fünf  Broden  und  zwei  Fischen))  waren 
eszwölf,  bei  der  mit  «sieben  Broden  und  wenigen  Fischlein»  waren  es  sieben  Körbe. 
Der  Heiland  selbst  scheint  auf  die  Zahl  derselben  Gewicht  gelegt  zu  haben;  denn  als 
seine  jünger  kurze  Zeit  nach  dem  Speisungswunder  noch  kleinliche  Nahrungssorgen 
äusserten,  da  verwies  er  sie  mit  der  Frage;  «FF'innert  ihr  euch  nicht,  als  ich  die 
fünf  Brode  brach  für  die  Fünftausend,  wie  viele  Körbe  voll  Stücklein  habt  ihr  da 
aufgehoben?  Sie  sprachen  zu  ihm:  Zwölf.  Und  da  ich  die  sieben  Brode  für  die 
VieBausend  brach,  wie  viele  Körbe  voll  Stücklein  habt  ihr  aufgehoben?  Sie  sprachen 
zu  ihm:  Sieben».^  Die  Künstler,  denen  es,  wie  überall  so  auch  hier,  nur  um  das 


'  'Coiiiiiient.  in  Matth.,  10,  25,  Migne,  13,  902  f. 
^  Siehe  unten  Kap.  XVI  (Anfang). 


5  Die  Stelle  ist  oben  S.  206  abgedruckt. 
'  Mark.,  8,  i  S-20. 
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Symbol  211  thun  war,  hielten  sich  nicht  immer  streng  an  die  historische  Zahl ;  wir 
finden  auf  den  Gemälden  der  zwei  ersten  Jahrhunderte  sechsmal  sieben,  und,  je 
einmal,  zwei,  acht  und  zwölf  Körbe.  Was  insbesondere  die  Bilder  des  Mahles 
betrifft,  so  haben  sie  noch  ein  weiteres  Merkmal,  welches  sie  von  andern  Mahlen 
unterscheidet;  die  Fractio  panis  ausg'enommen,  sind  die  Speisenden  immer  sieben 
Männer,  während  in  den  Darstellungen  der  übrigen  Mahle  Männer  und  Frauen, 
selbst  Kinder,  in  wechselnder  Zahl  erscheinen.  Die  Siebenzahl  dürfte  schwerlich 
auf  einen  FFnfluss  des  Mahles  der  sieben  Jünger  am  See  Tiberias  zurückzuführen 
sein,  da  wir  von  diesem  nur  ein  Fresko  besitzen;  höchstwahrscheinlich  wurzelt  sie 
in  der  Zahlensymbolik.  Von  dem  Mahle  der  sieben  Jünger  sprechend,  bemerkt  der 
hl.  Augustin  ausdrücklich,  dass  unter  jener  Zahl  die  ganze  Christenheit  verstanden 
werden  könne:  «  per  quem  (septenarium  numerum)  potest  hoc  loco  nostra  Universitas 
intelligi  figurata».^  Als  die  «heilige  Zahl)),  für  welche  die  Sieben  im  Alterthum 
gehalten  wurde,  eignete  sie  sich  ganz  vorzüglich  zur  Bezeichnung  einer  Ciesa  mmt- 
heit.  So  sehen  wir  sieben  Personen  auf  den  Bilde  der  Hochzeit  zu  Kana,  sieben 
Bäcker  in  der  Bäckergruft,  und  auf  dem  Gemälde  des  Hirten,  der  seine  Heerde  vor 
dem  bösen  Feind  beschützt,  ist  die  Heerde  durch  sieben  Schafe  dargestellt. - 

Von  den  beiden  andern  Vorbildern  der  Eucharistie,  dem  Mahle  der  sieben 
Jünger  am  See  Tiberias  und  der  Verwandlung*  des  Wassers  in  Wein  auf  der 
Hochzeit  zu  Kana  haben  sich  nur  wenig*e  Darstellungen  erhalten;  das  Kanawunder 
wurde  zwei  oder  dreimal,  und  das  Mahl  der  Sieben  nur  einmal  abgebildet.  ^  Wir 
werden  das  Nothwendige  darüber  bei  der  Besprechung*  der  einzelnen  Fresken  sagen. 


I. 

Die  wunderbare  Vermehrung  der  Brode  und  Fische. 

Das  Mahl  der  sieben  Jünger. 

§  80.  Die  Fractio  panis. 

Die,  älteste  eucharistische  Darstellung  stammt  aus  dem  Anfang  des  2.  Jahrhun¬ 
derts  und  befindet  sich  in  der  cappella  greca  über  dem  Altar-Grab,  auf  dem  das 
heilige  Opfer  dargebracht  wurde.  Eine  gütige  Fügung*  der  Vorsehung  bewahrte  sie 
vor  dem  Loose  der  meisten  gut  erhaltenen  Fresken,  welche  der  Gier  der  Antiquitä¬ 
tenhändler  anheimfielen  und  so  zu  (.h*unde  gingen:  sie  war  nämlich  unter  einer  starken 
Stalaktitkruste,  von  der  ich  sie  befreit  habe,  verborgen.  Das  Bild  vergegenwärtigt 
den  Augenblick,  in  welchem  der  Bischof  das  konsekrirte  Brod  bricht,  um  es  den 

ln  Joh.  Evang.  Traci.,  123,  Aligne  3,5,  1966.  ^  Taff.  51,  1  ;  57;  193  u.  195. 

Die  ganze  Stelle  ist  auf  S.  290  Anm.  3  abgedruckt.  ’  Taff.  27,  2;  57  u.  i86,  i. 
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bei  der  beier  anwesenden  (iläubigen  in  der  Kommunion  zusammen  mit  dem  konsc- 
krirten  Wein  zu  reichen.  Wir  haben  hier  ein  liturgisches  Gemälde  aus  einer  Zeit  vor 
uns,  wo  man  für  die  eucharistische  Feier  noch  den  apostolischen  Ausdruck  Brodbre- 
chung,  fractio  panis-'A/,7.3ce  eoO  ap-o'j,  brauchte.  Die  Darstellung  ist  jedoch  nicht  aus¬ 
schliesslich  realistisch:  der  Künstler  benutzte  mit  grossem  Geschick  das  eucharistische 
Vorbild,  die  wunderbare  Speisung  der  Menge,  zur  näheren  Erklärung  seines  Gegen¬ 
standes,  indem  er  neben  den  liturgischen  Kelch  zwei  Teller,  den  einen  mit  zwei 
Fischen  und  den  andern  mit  fünf  Broden,  und  zuäusserst  links  vier,  rechts  drei 
bis  an  den  Rand  mit  Brod  gefüllte  Körbe  malte.  Die  (Eäubigen  hat  er  durch  die 
zur  Speisung  gelagerte  Menge  —  fünf  Männer  imd  eine  Frau  —  angedeutet:  daher 
ist  die  Frau  mit  verhülltem  Haupte  dargestellt,  während  die  an  der  himmlischen  und 
der  funeralen  Mahlzeit  theilnehmenden  Frauen  immer  unverhüllt  erscheinen:  der  das 
Brod  brechende  «Vorsteher  ))  endlich  ist  nicht,  wie  die  übrigen,  gelagert,  sondern 
sitzt,'  von  ihnen  getrennt,  im  Vordergründe,  neben  dem  eucharistischen  Kelch. 
Auf  diese  Weise  wurde  die  Malerei  als  eine  liturgisch-eucharistische  mit  einer  Be¬ 
stimmtheit  gekennzeichnet,  die  jeden  Zweifel  ausschliesst.  Wegen  ihrer  hervorragenden 
Bedeutung  habe  ich  sie  in  einer  eigenen  Monogaaphie,  auf  welche  ich  für  das  Nähere 
verweisen  möchte,  behandelt.  Die  der  Schrift  beigegebene  Heliogravüre,  welche  das 
Bild  (ohne  die  Brodkörbe)  in  der  Grösse  von  i  :Vy  wiedergibt,  fiel  im  Verhältniss  zw 
dem  vorzüglich  erhaltenen  Original  etwas  undeutlich  aus,  da  das  Fresko  auf  einem 
zinnoberrothem  F^ntergrund  ausgefuhrt  ist.  Daher  kam  es,  dass  Gelehrte,  die  das 
Original  nicht  kennen  und  meiner  genauen  Beschreibung  desselben  keine  genügende 
Aufmerksamkeit  schenkten,  das  Geschlecht  einiger  von  den  zum  Mahle  gelagerten 
Figuren  verwechselt  und  bartlose  für  bärtige  gehalten  haben.  Um  derartigen  Irrthü- 
mern  für  die  Zukunft  vorzubeugen,  bringe  ich  auf  Taf.  15,  i  eine  farbige  Kopie 
des  ganzen  Gemäldes  zur  Veröffentlichung.  Seine  Zusammenstellung  mit  dem  mehr 
als  ein  halbes  Jahrhundert  jüngeren  Bilde  der  Speisung  der  Menge  aus  der  Sakraments¬ 
kapelle  A6  hat  den  Zweck,  einerseits  den  artistischen  Abstand  beider  Fresken  vor 
Augen  zu  führen,  anderseits  zu  zeigen,  dass  beide  inhaltlich  mit  einander  nahe  ver¬ 
wandt  sind. 

Links  von  der  Fractio  sehen  war  das  Opfer  Abrahams,  welches  in  der  Kirche 
seit  dem  hl.  Klemens  R.  zu  allen  Zeiten  als  das  vornehmste  Symbol  der  Passion 
Christi  g'eg'olten  hat.’  Diese  Bedeutung"  haben  war  ihm  auch  hier  beizulegen.  es  ist 
Vorbild  des  Kreuzesopfers  Christi,  ^velches  in  der  eucharistischen  Feier  auf  unblutige 
Weise  sich  erneuert.  Daher  nennt  der  hl.  Cyprian  .das  eucharistische  Opfer  gera¬ 
dezu  das  Leiden  des  Herrn:  «passio  est  enim  Domini  sacrificium  quod  offerimus ^ 
Das  eucharistische  Opfer  ist  aber  auch  ein  Mahl,  so  weit  man  bei  der  Kommunion 

'  Daraus,  dass  der  Bischof  hier  sitzend  das  Brod  Rücksichten  zu  beobachten,  welche  ihm  das  Recht 
bricht,  darf  man  nicht  schliessen,  dass  der  Akt  der  geben,  sich  allerlei  Freiheiten  zu  gestatten. 
Brodbrechung  auch  in  Wirklichkeit  sitzend  vorge-  '  Vgl.  den  Nachweis  m  niemer  hractw,  S.  73. 

noinmen  wurde;  denn  der  Künstler  hat  mitunter  ^  A/.,  63,  17  ed.  Hartei  714. 
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von  einem  Mahle  sprechen  kann,  und  zwar  ist  es  der  Sohn  Gottes  selbst,  der  sich 
in  der  Kommunion  seinen  (däubigen  zur  Speise  hing'ibt.  Hierin  liegt  meines 
Erachtens  der  Grund,  warum  der  Künstler  rechts  von  dem  Bilde  der  Eractio,  dem 
Opfer  Abrahams  gegenüber,  Daniel  in  der  Löwengrube  gemalt  hat;  denn  auch  bei 
diesem  handelt  es  sich  um  eine  wunderbare  Speisung.  Es  lässt  sich  dagegen  nicht 
einwenden,  dass  die  Wahl  des  Platzes  von  artistischen  Rücksichten  beeinfiusst  worden 
sei ;  denn  Daniel  hätte,  unter  diesem  Gesichtspunkte  betrachtet,  viel  besser  an  die 
Stelle,  wo  die  drei  Jünglinge  stehen,  gepasst,  wie  umgekehrt  diese  viel  besser  den 
Raum,  den  er  einnimmt,  ausgefüllt  hätten.  Die  Wahl  des  Platzes  für  Daniel  kann 
also  nur  aus  dem  angegebenen  Grunde  erfolgt  sein.  Dass  der  Künstler  noch  weiter 
gehen  und  Daniel  als  ein  eucharistisches  Vorbild  gelten  lassen  wollte,  halte  ich,  nach 
den  übrigen  Darstellungen  des  Propheten  zu  schliessen,  nicht  für  wahrscheinlich. 


§  8r.  Dih  zwiii  Fisch !•  mit  den  liucuARiSTrscHi-iN  Gestalten 

IN  DER  LuCINAGRUET. 


Dem  Bilde  der  Brodbrechung  kommen  in  der  Zeit  am  nächsten  die  zwei  Fische 
und  Körbe,  die  in  der  Liicinagruft  über  dem  mittleren  Grabe  der  Hinterwand  dar¬ 
gestellt  sind;’  sie  stammen  aus  der  ersten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts.  Von  diesem 
wichtigen  Gemälde  gibt  es  zahlreiche  Abbildungen,  welche  leider  nicht  ganz  getreu 
sind  und  deshalb  zu  irrigen  Deutungen  Veranlassung  gegeben  haben.  Die  grüne 
und  grünlichbraune  Fläche,  auf  der  die  Fische  liegen,  nahm  man  für  «Wasser)), 
in  welchem  die  Fische  «munter  daherschwimmen »  sollen.  Demnach  erkannte  man 
in  den  Fische  «den  IXÜY!X  in  seiner  einfachen,  akrostichischen  Bedeutung Ein 
Blick  auf  die  übrigen  Gemälde  der  Kammer  hätte  indess  belehren  können,  dass  auch 
der  schlafende  Jonas  und  die  beiden  Schafe  mit  dem  Milcheimer  auf  der  gleichen 
Fläche,  wie  die  Fische,  gemalt  sind.  Meine  Kopie  beweist  sodann,  dass  die  beiden 
Körbe  nicht  auf  den  Fischen,  sondern  vor  ihnen  stehen.  Auf  dem  Rande  eines 
jeden  sind  links  sechs,  rechts  fünf,  Brode  zu  sehen.  Das  Fresko  reiht  sich  dem¬ 
nach  von  selbst  unter  die  Darstellungen  des  Speisungswunders,  des  Vorbildes  der 
FAicharistie,  ein.  Was  es  besonders  werthvoll  macht,  ist  der  Gegenstand,  welcher 
ilurch  die  grossen  Lücken  des  lose  geflochtenen  Korbes  hindurchschimmert,  näm¬ 
lich  ein  Glasbecher,  der  mit  einer  rothen  Flüssigkeit,  offenbar  Rothwein,  gefüllt 
ist.  Infolge  der  zu  kleinen  und  nicht  ganz  genauen  Kopie  de  Rossis  haben  einige 
Gelehrte  die  Existenz  des  Bechers  in  Abrede  zu  steilen  und  den  Rothwein  als  einen 
«zufälligen  Fleck»  zu  erklären  versucht.  Meine  Kopie  des  Fisches  zur  Linken  zeigt. 


'  Taff.  27,  I,  u.  28. 

■  De  Ros.si,  R.  S.,  I,  S.  34g  und  II,  S.  34S.  Über 
die  verlockende  und  von  dem  Meister  und  vielen  an¬ 


dern  Archäologen  nii.ssverstandene  Stelle  des  hl.  Hie¬ 
ronymus  {Ep.,  125,  Migne  22, 1085)  vgl.  mQxwQFractio, 
S.  65,  Anm.  2. 
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welcher  Unbesonnenheit  sie  sich  dabei  schuldig;  gemacht  haben;  denn  dort  ist  ganz 
deutlich  ein  dicker  Cdasbecher  gemalt.  Die  Körbe  enthalten  somit  die  beiden  eucha- 
ristischen  Gestalten  des  Brodes  und  Weines. 

Das  bresko,  welches  den  Raum  zwischen  den  Fischen  einnahin,  wurde  von  den 
Antiquitätensammlern  mit  dem  Stuck  von  der  WUnd  herausgebrochen.  ^  Es  kann 
keinem  Bedenken  unterliegen,  dass  hier  das  eucharistische  Mahl,  als  Symbol  der 
Kommunion,  abgebildet  war.  Die  verstümmelte  Malerei  ist  also  der  Rest  einer 
grösseren  eucharistischen  Komposition,  welche,  wie  die  Fractio  panis,  das  Spei¬ 
sungswunder  zur  Cirundlage  hatte  und  als  solche  durch  die  Fische  und  Brodkörbe 
hinreichend  charakterisirt  war. 


82.  Drr,  Brod-  uxd  FrscHviiRMPUiRUNO  uxd  die  Sättiouxg  der  Mexc.e  ix  A  3. 

Die  Gemälde  der  zwei  älteren  Sakramentskapellen  A  2  und  A3  führen  uns  in 
die  zweite  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts.  In  A3  kam  das  Speisungswunder  zu  einer 
Entfaltung,  wie  wir  sie  sonst  nirgends  finden.  Auf  der  dem  Eingänge  gegenüber¬ 
liegenden  Wand  sehen  wir  Christus,  mit  dem  Philosophenmantel  bekleidet  und  im 
Begriff,  das  Wunder  der  Vermehrung  an  einem  Fisch  und  einem  Laib  Brod  zu 
wirken.^  Er  hält  die  (nur  flüchtig  angedeutete)  rechte  Hand  über  dem  IXOy:?; ; 
die  Linke  hängt  unbeschäftigt  herab.  Um  zu  zeigen,  dass  nicht  das  historische 
Wunder  als  solches,  sondern  die  Konsekration,  der  wichtigste  Akt  des  eucharis¬ 
tischen  Opfers,  symbolisch  darg'estellt  werden  sollte,  hat  der  Künstler  ein  Detail 
des  Antitypus  in  seine  Komposition  aufgenommen,  indem  er  den  Fisch  und  das 
Brod  auf  einen  Tisch,  den  Altar,  malte:  so  lag  bei  der  Begehung  der  liturgischen 
Feier  des  hl.  Opfers  das  Brod,  so  stand  der  Kelch  auf  dem  Altar,  dem  «Tisch  des 
Herrn»,  -/.»fdo-j,  wie  der  hl.  Paulus  sich  ausdrückt.  ^ 

Rechts  von  dem  Altar  steht  eine  verhüllte  Orans,  welche  die  in  der  Seligkeit 
gedachte  Seele  des  Verstorbenen  bedeutet.  ^  Der  Künstler  hat  durch  diese  Figur 
auf  die  Wirkung  des  Genusses  der  Kommunion  hingewiesen,  wie  auch  die  alten 
Schriftsteller  von  der  Eucharistie  nicht  reden,  ohne  sogleich  in  irgend  einer  Weise 
die  Wirkung  der  Kommunion  zu  betonen.  ^  Von  einer  ähnlichen  Zusammenstellung 
der  Figur  der  Verstorbenen  mit  dem  Wunder  der  Brodvermehrung  werden  wir  bald 
noch  ein  zweites  Beispiel  antreffen. 

In  dem  Felde  rechts  von  der  symbolischen  Konsekration  ist  das  Mahl  der 
durch  sieben  Männer  vorgestellten  Menge,  also  die  Kommunion,  abgebildet.'’  Die 
aufgetischte  Speise  besteht  in  zwei  Fischen,  die  auf  zwei  lellern  liegen.  Im  Vorder- 

'  Dieses  Schicksal  traf  auch  zwei  Jonasscenen.  Vgl.  §116. 

*  Taf.  41,  I.  ^  Siehe  weiter  unten  Kap.  XVI  (Anfang). 

^  I  7-Cor.,  10,  21.  *  Taf.  41,  3. 
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gründe  stehen  acht  mit  Brod  g-efüllte  Körbe,  je  vier  auf  einer  Seite.  Die  Spei¬ 
senden  sind  mit  der  Tunika  mit  kurzen  Ärmeln  bekleidet;  die  meisten  von  ihnen 
haben  den  rechten  Arm  erhoben;  bloss  der  mittlere  hat  ihn  vor  sich  auf  dem  Polster 
ausgestreckt,  als  wollte  er  nach  dem  Fische  langen,  und  der  äusserste  zur  Linken  be¬ 
rührt  die  Schulter  seines  Nachbarn. 

Im  dritten  Felde,  rechts  von  dem  Mahle,  stehen  Abraham  und  Isaak  in  der 
Haltung  des  Gebetes;  ihre  Identität  ist  nur  durch  den  Widder  und  das  Holzbündel, 
die  neben  ihnen  gemalt  sind,  gesichert.'  Das  Opfer-Isaaks  hat  hier,  wie  in  der  cap¬ 
pella  greca,  die  symbolische  Bedeutung  des  Kreuzesopfers  Christi.  Vielleicht  dürfen 
wir  gerade  dai'in  den  (hamd  erblicken,  warum  hier  Abraham  und  Isaak  als  Oranten 
geschildert  sind;  denn  diese  Ciebetsstellung  war  es  ganz  besonders,  durch  welche  die 
alten  Christen  die  Form  des  Kreuzes  nachahmten.-  Die  drei  Gemälde  stellen  also 
in  symbolischer  Weise  die  Wandlung,  die  Kommunion  sowie  das  Kreuzesopfer  in 
seinem  Verhältniss  zur  Eucharistie  dar. 


^  83.  Das  Mah[.  der  sieiU'X  Jünger  und  der  Aetar-Tisch  in  A2. 


Das  Mahl  der  sieben  Jünger  am  See  Tiberias  wird  nur  von  dem  hl.  Johannes 
(21,  I  ff.)  berichtet.  Der  Evangelist  lässt  ihm  unmittelbar  den  reichen  Fischfang 
vorausgehen  und  sagt  dann:  «Als  die  Jünger  ans  Land  stiegen,  sahen  sie  ein  Koh¬ 
lenfeuer  angelegt,  einen  Fisch  darauf  und  Brod  dabei.  Jesus  aber  sprach  zu  ihnen: 
Bringet  her  von  den  Fischen,  die  ihr  jetzt  gefangen  habet».  Lhid  als  sie  sich  dann 
zum  Mahle  lagerten,  «wagte  es  keiner  ihn  zu  fragen:  Wer  bist  du?  Denn  sie  wuss¬ 
ten.  dass  es  der  Herr  ist».  Die  bei  diesem  Mahle  Vorgesetzten  Speisen,  Fische  und 
Brod,  waren  also  die  nämlichen,  wie  bei  der  Sättigung  der  Menge;  hiermit  war  auch 
die  gleiche  symbolische  Verwendung  des  Mahles,  als  eines  Vorbildes  der  Kommu¬ 
nion,  nahegelegt.  Trotzdem  sind  es  nur  zwei  spätere  Kirchenschriftsteller,  der  hl.  Au¬ 
gustin  und  der  Verfasser  des  Traktates  De  proniissioiiibus  et  pyaedicfionibus  Del, 
welche  das  Bestehen  dieser  Symbolik  schriftlich  bezeugt  haben.  Ersterer  bemerkt  in 
seinem  Kommentar  zu  dem  Mahle,  dass  der  «  gebratene  Fisch  den  gekreuzigten 
Heiland  versinnbildete » :  «piscisassus  Christus  est  passus».^  Der  zweite  Schrift¬ 
steller  bringt  jenen  Fisch  mit  dem  des  Tobias  in  Zusammenhang  und  nennt  Christus 
«den  grossen  Fisch»,  der  «aus  sich  selbst  die  Jünger  am  Gestade  gesättigt  hat  und 


'  Taf.  41,  2. 

^  Siehe  S.  1 1 5  f. 

^  In  [oh.  Tract.,  123,  Migne  35,  1966:  Piscis 
assus,  Christus  est  passus.  Ipse  est  et  panis  qui  de 
coelo  descendit  (Joan.,  6,  41).  Huic  incorporatur  ec- 
clesia  ad  participandam  beatitudinen  sempiternam. 


Propterea  dictum  est,  Affcrtr.  de  piscibus  quos  apfre- 
hendisti'i  7itinc,  ut  omnes  qui  haue  spem  gerimus  per 
illum  septenarium  numerum  discipulorum,  per  quem 
potest  hoc  loco  nostra  Universitas  intelligi  figurata, 
tanto  Sacramento  nos  communicare  nossemus,  et 
eidem  beatitudini  sociari. 
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der  g'anzen  Welt  sich  als  den  1X0 darbietet,...  der  uns  aus  seinem  Innern  täg'lich 
Erleuchtung  und  Speisung  gewährt  «.  ^ 

In  der  coemeterialen  Kunst  existirt  nur  ein  einziges  Bild,  welches  das  Mahl  am 
See  Tiberias  darstellt. ^  Es  ist  auf  der  linken  Wand  der  Sakramentskapelle  A2, 
neben  dem  Fischer  (Taufe),  gemalt  und  wurde  seit  seiner  Veröffentlichung  durch  de 
Rossi  der  Gegenstand  zahlreicher  Erörterungen,  die  sich  nicht  frei  von  Irrthümern 
halten  konnten.  De  Rossi’s  Abbildung^  gibt  nämlich  das  Original  nicht  ganz  genau 
wieder;  der  Kopist  zeichnete,  durch  einige  Flecken  verleitet,  in  dem  Vordergründe 
den  Rand  von  sieben  Körben  ab,  welche  auch  Garrucci  auf  seiner  Kopie  \viederholt 
hat.  Dadurch  kam  eine  grosse  Unklarheit  in  die  Symbolik,  indem  die  Speisung  der 
Menge  mit  dem  Mahle  am  See  Tiberias  verschmolzen  und  für  eine  «  compenetrazione 
del  pesce  e  del  pane  apprestati  da  Cristo  ai  sette  discepoli  sul  mare  di  Tiberiade  e  dei 
pesci  e  dei  pani  due  volte  moltiplicati  w  ausgeg-eben  wurde.  Auf  dem  Original 
fehlen  jedoch  die  Körbe,  wie  sie  ja  auch  mit  dieser  Scene  nichts  zu  schäften  haben. 
Dazu  sind  die  Jünger  unbekleidet,  als  Fischer,  abgebildet.  Durch  diese  beiden 
Details  war  eine  Verwechslung  der  zwei  verschiedenen  Mahlscenen  ausgeschlossen. 
Die  Jünger  lagern  um  das  gewohnte  Sigma,  vor  dem,  ähnlich  wie  in  der  Mahlscene 
von  A3,  zwei  Teller  mit  je  einem  Fische  aufgetischt  sind. 

In  einer  der  vier  Lünetten  an  der  Decke  ist  derselbe  dreifüssige  'lisch,  wie 
in  A3,  gemalt.^  Auf  dem  Tische  liegt  der  IXOY-l  neben  zwei  Broden,  und  unten 
am  Boden  sind  sieben  Brodkörbe  so  zu  beiden  Seiten  vertheilt,  dass  links  drei,  rechts 
vier  stehen.  Das  Fresko  ist  also  ein  Kompendium  der  beiden  eucharistischen  Sym¬ 
bole  (Konsekration  und  Kommunion),  die  wir  soeben  in  A3  kennen  gelernt  haben;  der 
Tisch  bedeutet  natürlich  auch  hier  den  «  Tisch  des  Herrn)),  den  Altar,  und  der  Fisch 
mit  den  Broden  die  «honigsüsse  Speise  der  FZrlösers  der  Heiligen»,  die  Eucharistie. 


§  84.  Die  Sättigung  der  Menge  in  A6  und  A5. 


DieKünstler,  welche  die  beiden  Sakramentskapellen  A6  und  A5  zu  Ende  des  2.  Jahr¬ 
hunderts  ausgemalt  haben,  begnügten  sich  zur  Darstellung"  der  Euchaiistie  init  einem 
Bilde;  mit  dem  Mahle  der  Sieben.  In  A6,  wo  das  Fresko  sich  in  der  ganze  Breite  der 
rechten  Wand  entfalten  konnte,  waren  zwölf  Körbe,  zu  beiden  Seiten  je  sechs,  grup- 
pirt;  rechts  fehlt  einer,  und  von  dem  ersten  zur  Linken  ist  nur  ein  kleines  Bruchstück 


'  Die  Stelle  ist  im  g  1 04  abgedruckt. 

*  Xaf.  27,  2. 

5  R.  S.,  11,  Taf.  XV;  Garrucci,  Storia.ll,  Taf.5,2. 

De  Rossi,  R.  S-,  II,  S.  341. 

5  Taf.  38.  Wie  meine  Kopie  zeigt,  ist  das  Bild 
von  dem  Rauch  der  Lichter  so  geschwärzt,  dass  man 


Mühe  hat,  die  Umrisse  des  Fisches  und  der  beiden 
Brode  zu  unterscheiden.  Deutlich  sichtbar ^sind  sie 
dagegen  auf  de  Rossi’s  Kopie  (/ö  S.,  11,  Taf  XY; 
bei  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  4,  3),  welche  kurz  nach 
der  Entdeckung  der  Krypta,  in  einem  vorzüglichen 
Zustand  des  Originals,  angefertigt  wurde. 
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erhalten. '  Es  scheint,  dass  man  diese  Zahl  nur  deshalb  g'ewählt  hat,  weil  man  den 
langen,  schmalen  Raum  ausfüllen  musste.  Vor  dem  Stibadium  befinden  sich  drei 
Teller,  von  denen  die  beiden  äussern  einen  Fisch  enthalten;  auf  dem  mittleren,  welcher 
fast  ganz  zerstört  ist,  lag  nicht  ein  Fisch,  sondern  lagen  Brode ;  denn  sonst  würde  man 
auf  dem  einen  noch  erhaltenen  Rande  die  Schwanzflosse  sehen.  Die  Mahlgenossen 
strecken  die  Rechte  entweder  nach  den  Fischen  aus  oder  haben  sie  erhoben. 

In  A5  nehmen  den  Vordergrund  des  Bildes^  sieben  Brodkorbe  ein.  Aufgetischt 
sind  zwei  Fische  und  drei  Brode,  nach  denen  einige  der  Speisenden  ihre  Hände  aus¬ 
strecken.  Ein  Vergleich  der  veröffentlichten  Kopie  ^  mit  meiner  Tafel  zeigt,  dass  jene 
sowohl  in  der  Wiedergabe  der  Hände  der  Speisenden  wie  auch  der  Zahl  der  Fische, 
Brode  und  Körbe  nicht  ganz  getreu  sind. 

Ein  Mahl  der  durch  die  Sieben  vorgestellten  Mengewarauch  in  der  Katakombe 
unter  der  Vigna  Massimo  abgebildet.  Es  ist  seit  langer  Zeit  zerstört.'^  Ciacconio  und 
Bosio  haben  uns  von  ihm  eine  sehr  veränderte  Kopie  hinterlassen;  auf  ihr  ist  das 
runde  Polster  des  Sigma  in  die  Gewandung  der  Speisenden  übergegang'en,  und  diese 
selbst  sind  knieend  und  mit  gefalteten  Händen  dargestellt.  Das  Original  glich,  bis  auf 
die  gTössere  Zahl  der  Brode,  dem  Alahle  in  A5.  In  meiner  Schrift  über  die  Alteii 
Kopieii  habe  ich  auf  Taf.  15,  i  eine  Wiederherstellung-  desselben  gegeben. 


§  85.  Du:  Fresken  der  Brodvermehrung. 


Seit  dem  3.  Jahrhundert  führen  zahlreiche  Fresken  das  Vorbild  der  Konsekration 
in  einer  neuen  Form  vor:  Christus  berührt,  meistens  mit  dem  Stabe,  einen  der  Brod- 
körbe,  die  neben  ihm  auf  dem  Boden  stehen.  Die  Brode  zeigen  an  der  Oberfläche 
gewöhnlich  mehrere  Einschnitte,  manchmal  in  Form  des  Kreuzes,  s  was  auf  die  uralte 
Sitte,  das  Brod  zu  brechen,  nicht  zu  schneiden,  hinweist.  Diese  Sitte  wurde  bekannt¬ 
lich  auch  bei  dem  hl.  Opfer  beobachtet;  der  Celebrans  brach  das  konsekrirte  Brod 
in  so  viele  Theile,  als  Gläubige  der  Feier  beiwohnten.  Die  Zahl  der  Körbe  ist  auf 
den  erhaltenen  Gemälden  fast  immer  sieben;  sie  sind  entweder  zu  beiden  Seiten  des 
Heilandes  vertheilt  oder  befinden  sich,  was  seltener  vorkommt,  sämmtlich  zu  seiner 
Rechten.  Bosio  war  in  der  Erklärung  der  Scene  nicht  ganz  sicher;  er  schwankte 


‘  Taf.  15,  2  (vgl.  de  Rossi,  R.  R.,  II,  Taf.  XIV); 
Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  g,  3. 

*  Taf.  41,  4. 

^  De  Rossi,  R.  S.,  II.  Taf.  XVIII;  Garrucci,  Storia, 
Taf.  8,  4. 

Diese  Region  wurde  in  ein  Arenar  verwandelt. 
^  Über  die  Kreuzkerbe  vgl.  Le  Blant,  Sarcophages 
dl  Arles,  S.  2.  Auf  dem  Relief  des  Kircherianums 
mit  der  sonderbaren  Darstellung  des  eucharistischen 


Mahles  zeigt  das  von  den  Zweien  gehaltene  Brod 
deutliche  Spuren  des  in  die  Krerizkerbe  hineingemal¬ 
ten  konstantinischen  Monogrammes  Christi,  um  anzu¬ 
zeigen,  wen  das  Brod  bedeute.  Dieses  wichtige 
Detail  ist  sowohl  Garrucci,  dem  Herausgeber  des 
Reliefs  {Storia,  V  Taf.  404,  2)  als  auch  V.  Schnitze, 
dem  Beschreiber  der  «  altchristlichen  Bildwerke  des 
Museo  Kircheriano  in  Rom»  {Stadien,  S.  266  f.)  ent¬ 
gangen. 
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zwischen  der  Brodvermehriing-  und  den  mit  Manna  g'efüllten  Körben.  ^  Zu  der  zweiten 
Ausleg'ung-  neigte  er  besonders  in  den  Ausnahmefällen,  wo  der  Heiland  das  Whinder 
ohne  den  Stab  wirkt.  Diese  irrthümliche  Beziehung  einiger  Bilder  auf  das  Mannawunder 
wurde  noch  in  neuerer  Zeit  wiederholt.  Sechs  von  den  Darstellungen  stammen  aus 
dem  3.,  die  übrigen  aus  dem  4.  Jahrhundert;  zehn  kommen  hier  zum  ersten  Male 
zur  Veröflentlichung.  Aus  der  Liste  der  bisher  bekannten  ist  eine  zu  streichen,  da  auf 
dem  von  mir  wiedergefundenen  Original  nicht  die  Brodvermehriing,  sondern  der 
trauernde  Job  abgebildet  ist.  ^ 

Die  oben  (S.  215)  citirte  Stelle  aus  den  Cotistitutioncs  apostolicae,  in  welcher 
das  Whmder  der  Brodvermehriing  als  Beweis  dafür  erscheint,  dass  Christus  die  Macht 
von  den  Todten  zu  erwecken  besitzt,  legt  es  nahe,  die  eine  oder  die  andere  von  den 
gleich  zu  besprechenden  Malereien  des  Wunders  ebenfalls  in  diesem  Sinne  zu  deuten. 
Bei  der  eminenten  Stellung  aber,  welche  die  Hucharistie  als  das  Corr^;  in  der 

alten  Litteratur,  zumal  in  den  liturgischen  Gebeten  behauptet,  ziehen  wir  es  vor,  die 
Darstellungen  gewöhnlich  für  eucharistische  zu  nehmen. ^  Diese  symbolische  Bedeu¬ 
tung  erklärt  es,  warum  man  sich  in  zwei  Fällen  damit  begnügt  hat,  statt  des  Wunders 
nur  die  Brodkörbe  zu  malen:  jedermann  wusste,  dass  die  «Körbe  die  Gaben  Christi 
enthalten»,  wie  Prudentius  sich  ausdrückt. Auf  einem  Fresko  des  4.  Jahrhunderts 
fehlen  sogar  die  Körbe  und  ist  ihnen  die  eucharistische  arca  substituirt.^  Dieses  ist 
ein  deutlicher  Fing'erzeig,  dass  auch  den  Malern  der  späteren  Zeit  das  Wunder  der 
Brodvermehriing  in  erster  Linie  ein  eucharistisches  Symbol  war.  Daher  ist  es  fast 
unmöglich,  mit  einiger  Sicherheit  anzugeben,  bei  welchen  von  den  achtundzwanzig 
Darstellungen  des  Wunders  die  Künstler  oder  Auftraggeber  nicht  die  eucharistische 
Bedeutung,  sondern  diejenige  der  Constitutiones  apostolicae  unterlegen  wollten. 

I.  Frontwand  des  rechten  Arkosols  im  cubiciiluni  III  der  Domitillakatakombe. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  54,  2.® 

Das  Fresko  bietet  die  gewöhnlichere  Form  der  Darstellung.  Der  Heiland,  von 
der  Brust  aufwärts  durch  einen  loculus  zerstört,  berührt  mit  dem  Stabe  einen  Korb;  in 
dem  Zipfel  des  Palliums  ist  der  Buchstabe  I  eingezeichnet.  Die  Körbe  sind  so  grup- 
pirt,  dass  vier  links,  drei  rechts  von  Christus  stehen;  an  den  gut  erhaltenen  Broden 
sieht  man  die  Kreuzkerbe.  Der  Werth  des  Bildes  wird  durch  die  beiden  Figuren,  die 
es  einst  umgeben  haben,  bedeutend  erhöht:  links  stand  die  Samariterin  mit  dem  Eimer 
am  Brunnen  und  rechts  Christus,  der  die  rechte  Hand  im  Reden  erhoben  hatte  und 
im  Bausch  des  Palliums  fünf  ^  kreuzgekerbte  Brode  hielt.  Beide  Figuren  waren  noch 


'  Zu  der  auf  Taf.  196  abgebildeten  Scene  schreibt 
er  (Ä.  .51,  S.,  231)  die  folgende  Erklärung:  La  manna 
che  piovette  dal  Cielo  al  popolo  d’  Israele  nel  deserto ; 
ovvero  il  Miracolo  della  moltiplicatione  de’sette  pani, 
u.  s.  w. 

*  Vgl.  darüber  ^  103. 

’  Das  Gleiche  gilt  von  den  wenigen  Bildern  des 
Kanawunders. 


Die  Stelle  ist  Kap.  XVI  (Anfang)  abgedruckt. 

'  Vgl.  Taf.  166,  I  und  §  91. 

®  Bosio,  R.  S.,  S.  245;  Aringhi,  R.  V,  I,  S.  553; 
Bottari,  R.  V.,  II,Taf.66;  Garrucci,  .5/ön<?,II,Taf.  26,  2. 

'  Die  gedruckten  Kopien  geben  sechs,  die  unge¬ 
druckten  fünf  Brode,  welche  Zahl  den  Vorzug  ver¬ 
dient,  da  sie  dem  heiligen  Text  entspricht.  Deshalb 
zeigt  sie  auch  meine  Tafel. 
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im  achtzehnten  Jahrhundert  so  LJ'ut  erhalten,  dass  sie  die  Augen  der  Antiquitäten¬ 
sammler  auf  sich  lenkten  und  von  der  Wand  herausgebrochen  win  den.  Ich  habe  sie 
auf 'meiner  Tafel,  nach  Bosio’s  Kopie,  in  weissen  Umrissen  hineingezeichnet.'  Der 
Grund,  warum  die  Brodvermehrung  mit  der  Scene  am  Jakobsbrunnen  hier  so  eng 
vereinigt  wurde,  ist,  wie  wir  schon  oben  (S.  154)  bemerkt  haben,  nicht  bloss  ein  rein 
formaler,  sondern  auch  ein  innerer,  der  sich  auf  den  Inhalt  bezieht:  die  Brode  im 
Pallium  Christi  weisen,  wie  alte  und  neuere  Interpreten  richtig  erkannt  haben,  auf  die 
Brodvermehrung  und  dajnit  zugleich  auch  auf  die  Eucharistie  hin:  und  der  Brunnen 
der  Samariterin  versinnbiklet  die  «in  das  ewige  Leben  fortströmende  Wasserquelle w, 
die  der  Heiland  in  seiner  Llnterredung  der  Brau  verspi'ochen  hat;  er  ist  mit  andern 
Worten  ein  Symbol  der  ewigen  Seligkeit,  welche  man  für  die  Verstorbenen  erlleht.  ~ 
Es  scheint  also,  dass  dem  Urheber  des  Cyklus  die  Worte,  in  denen  Christus  in  der 
«  harten  Rede  »  sich  als  das  «  Brod  des  Lebens  »  hinstellt  (Joh.  6,  5 1  f.),  vorgeschwebt 
haben.  Die  Samariterin  hat  demnach  in  dieser  Verbindung  mit  dem  eucharistischen 
Bilde  eine  ähnliche  Bedeutung,  wie  in  der  Sakramentskapelle  A3  die  Grans  neben 
dem  Wunder  der  Vermehrung  der  Brode  und  Fische. 

2.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  cripta  della  Madonna  in  der  Katakombe 
der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  45,  i. 
Unedirt. 

Das  Fresko  hat  eine  grosse  Ähnlichkeit  mit  dem  vorhergehenden,  nur  ist  es 
ungleich  besser  erhalten.  Das  Cegenstück  bildet  die  Auferweckung  des  Lazarus,  als 
Hinweis  auf  die  Wirkung  der  Kommunion,  und  in  der  Mitte  steht  ein  männlicher 
Grans,  der  den  Verstorbenen  in  der  Seligiceit  vorstellt. 

3.  Decke  der  Kammer  52  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 
3.  Jhts.  Taf.  68,  i.  Unedirt. 

Die  Decke  der  Kammer  52  scheint  schon  im  16.  Jahrhundert  so  geschwärzt 
gewesen  zu  sein,  i\'ie  man  sie  noch  vor  kurzer  Zeit  sehen  konnte:  denn  Bosio  ver¬ 
sichert  mit  aller  Bestimmtheit,  dass  er  auf  ihr  keine  Figuren-Darstellungen  gesehen 
hat:  «Nella  Volta  non  vi  sono  figure)).^  Bei  der  ersten  Untersuchung,  die  ich  gele¬ 
gentlich  der  Publikation  meines  Cyklus  an  dieser  Decke  vornahm,  «  erkannte  ich  jedoch 
die  Umrisse  einer  in  Tunika  und  Pallium  gekleideten  Figair,  welche. . .  die  rechte  Hand 
herabgelassen  hat,  also  dieselbe  Haltung  einnimmt,  wie  Christus  in  den  Scenen  der 
Brodvermehrung )).  -^  Die  im  Dezember  1 899  angestellten  Waschungen  mit  verdünnter 
Säure  haben  meine  Vermuthnng  bestätigt:  es  ist  hier,  wie  Taf.  68,  i  zeigt,  wirklich 


'  Die  Gründe,  die  ich  früher,  in  meiner  .Schrift  über 
die  Alten  Kopien  (S.  43),  gegen  die  Zuverlässigkeit 
der  Zeichnung  Bosio’s  vorgebracht  habe,  sind  durch 
die  späteren  Funde,  welche  die  Grabsymbolik  viel 
mannigfaltiger  erscheinen  lassen,  als  ich  es  anfangs 
anzunehmen  geneigt  war,  hinfällig  geworden.  Zudem 
habe  ich  damals  die  Thatsache  nicht  genug  gewürdigt, 


dass  die  Malerei,  als  Avanzini  sie  für  Bosio  kopirte, 
vorzüglich  erhalten  gewesen  sein  muss,  weil  man  sie 
sonst  nicht  anderthalb  Jahrhunderte  später  abgelöst 
hätte. 

^  Vgl.  darüber  Kap.  XX,  §  11-13. 

’  7^.  A,  S.  345- 

*  Cyklus,  S.  1 1 . 
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das  genannte  Wunder  gemalt.  Die  Scene  gleicht  der  voi'hergehenden  und  stammt  von 
dem  nämlichen  Künstler,  so  dass  wir  mit  ihrer  Hilfe  die  fehlenden  Theile  mit  Sicherheit 
ergänzen  können.  Rechts  standen  drei,  links  vier  Körbe.  Die  erhaltenen  l^rode  zeigen 
die  Kreuzkerbe.  Das  Bild  war  in  zwei  kreisrunden  Rahmen  von  grüner  und  rother  Farbe 
gemalt  und  bildete  die  einzige  Darstellung  an  der  Decke.  Dadurch  wollte  der  Künstler 
die  hohe  Bedeutung  desselben  offenbar  besonders  hervorheben. 

4.  Decke  des  cubiculum  I  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 


3.  Jhts.  Taf.  71,  I .  ^ 

Das  Original  ist  mit  dem  Stuck  zerstört;  nach  der  Kopie,  welche  Avanzini  von 
ihm  angefertigt  hat,  zu  urtheilen,  glich  es  dem  folgenden  Fresko,  mit  dem  geringen 
Unterschiede,  dass  in  der  unteren  Reihe  vier,  in  der  oberen  drei  Körbe  standen. 

5.  Rechte  Wand  der  Kammer  in  der  Katakombe  della  Nunziatella.  Zwei  Ztuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  74,  2. 

Die  sieben  Körbe  sind  zur  Rechten  Christi  in  zwei  Reihen,  oben  vier,  unten  drei, 
gemalt.  Das  Bild  wurde  an  mehreren  Stellen 
muthwillig  mit  der  Hacke  verunstaltet;  eine 
Kopie  mit  der  Ergänzung  der  fehlenden 
Theile  habe  ich  bereits  in  einer  andern 
Schrift^  veröffentlicht. 

6.  Linkes  Bogenfeld  eines  Arkosols  in 
der  Katakombe  des  Prätextat.  Zwei  Stuckll. 

Ende  des  3.  Jhts.  Fig.  23.  Unedirt. 

Von  der  ganzen  Malerei  ist  nur  die 
rechte  Hand  Christi  mit  dem  Stabe  und 
ein  ki'euzgekerbtes  Brod,  das  der  Stab  be¬ 
rührt,  erhalten:  in  Fig.  23  gebe  ich  eine 
Wiederherstellung  der  Gruppe  in  ihrem 
ursprünglichen  Zustande.  In  jedem  Korbe 
ist.  ähnlich  wie  in  8,  nur  ein  Brod  gemalt. 

7.  Rechte  Eingangswand  der  Kammer 
33  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Ende  des 
3.  Jhts.  Taf.  105,  2.  Unedirt. 

Von  diesem  Bilde  hat  sich  nur  ein  Bruchstück  des  äussersten  Korbes  auf  der 
linken  Seite  erhalten;  das  Übrige  ist  mit  dem  Stuck  zerstört. 

8.  Lünette  des  Arkosols  der  Kammer  der  Fische  in  der  Katakombe  des  hl.  Her¬ 
mes.  Eine  Stuckl.  Ende  des  3.  Jhts.  laf. 

Christus  hat  zwei  Ruthen,  von  denen  er  die  eine  unthätig  in  der  Linken  hält,  und 
mit  der  andern  in  der  Rechten  einen  der  sieben  Körbe  berührt,  die  nur  je  em  durch 


‘  Bosio,  R.  S.,  S.  331:  Aringhi,  R.S.,  11,8.59; 
Bottari,A.jr.,lI,Taf.97;  Garrued,  Sforia,l\,T?d.  41,2. 


*  Cvklus,  Taf.  VII,  i. 

^  De  Rossi,  BulLctt..  1894,  Taf.  VII,  r. 
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sechs  Einschnitte  abg'etheiltes  Brod  enthalten.  Neben  dein  Heiland  steht  ein  Pilaster, 
auf  dem  eine  Taube  sitzt.  Letztere  dürfte  hier  das  Symbol  der  Seele  des  Verstor¬ 
benen  sein,  also  eine  ähnliche  Bedeutung'  haben,  wie  die  Figur  der  Verstorbenen,  die 
wir  auf  dem  unter  1 1  behandelten  Bilde  neben  Christus  antreffen  werden. 

9.  Loculus  der  iMetilenia  Rufina  in  der  Katakombe  unter  der  Vigma  Massimo. 
Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  oder  erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  120,  i.  Unedirt. 

Wie  I,  bis  auf  den  geringen  Unterschied,  dass  die  auf  der  linken  Seite  gemalten 
Körbe  in  zwei  Reihen,  oben  einer  unten  drei,  aufgestellt  sind.  Das  Bild  ist  von  den 
an  diesem  Grabe  ang'ebrachten  Fresken  das  einzige,  welches  sich  zur  Wiedergabe 
eignet;  denn  die  übrig'en  sind  (ieckig  und  sehr  verblasst.  Es  gibt  eine  gute  Vor¬ 
stellung  von  der  geringen  Leistung'sfähigkeit  des  Malers. 

10.  Frontwand  des  rechten  Arkosols  der  Kammer  10  in  S.  Domitilla.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  139,  i.  Unedirt. 

Die  Darstellung  ist  sehr  verblasst  und  verwischt.  Von  den  zu  beiden  Seiten  des 
Heilandes  in  zwei  Reihen  aufgestellten  Körben  kann  man  noch  drei  rechts  und  zwei 
links  unterscheiden. 

11.  Rechtes  Bogenfeld  des  arcosolio  della  Madonna  in  der  Katakombe  des 
hl.  Kallistus.  Eine  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taff.  143,  i;  144,2.^ 

Schon  bei  ihrer  Aufhndung  durch  de  Rossi  war  die  Malerei  verblichen  und  an 
einer  Stelle  mit  dem  Stuck  herausgeschlagen;  seitdem  sind  die  Farben  noch  mehr 
verblasst.  Dessenungeachtet  Hess  ich  von  dem  Bilde  wegen  seiner  hervorragenden 
Wichtigkeit  eine  neue  Kopie  anfertigen.  i\Ian  kann  nun  deutlich  sehen,  dass  Christus 
zwischen  den  Körben  steht  und  das  Wumder  der  Vermehrung  der  Brode  in  der 
hergebrachten  Weise  wirkt.  Von  der  linken  Seite  nähert  sich  ihm  eine  verhüllte 
weibliche  Gestalt,  die  ihre  Hände  nach  Art  der  Schutzflehenden  vor  sich  ausstreckt; 
sie  ist  die  Verstorbene,  die  Christus  um  eine  Gnade,  offenbar  um  die  Aufnahme 
in  die  ewige  Seligkeit,  bittet.^  Diese  enge  Verbindung  der  Verstorbenen  mit  dem 
eucharistischen  Synibol  erinnert  an  die  oben  erwähnten  liturgischen  Gebete,  in  wel¬ 
chen  man  Gott  an  die  Wirkung  der  Eucharistie  erinnert,  um  ihn  zur  Barmherzigkeit 
g-egen  die  Verstorbenen  zu  bewegen. 

Eine  ähnliche  Zusammenstellung  der  Figur  der  Verstorbenen  mit  einem  eu¬ 
charistischen  Bilde  ist  uns  in  der  Sakramentskapelle  A3  begegnet;  nur  ist  hier  die 
Verstorbene  als  Grans,  also  schon  im  Besitz  der  Seligkeit,  geschildert. 


‘  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  VlII. 

^  De  Rossi,  der  sich  die  Anwesenheit  der  Frau 
auf  dem  Bilde  einer  Brodvermehrung-  nicht  erklären 
konnte,  nahm,  im  Widerspruch  mit  seiner  eigenen 
Kopie,  an,  dass  hier  die  Unterredung  Christi  mit  der 
Samariterin  dargestellt  wäre:  Ma  la  donna,che  stende 
verso  Cristo  le  braccia  in  atto  di  colloquio,  e  figura 
e.stranea  al  consueto  tipo  della...  moltiplicazione  dei 


pani.  Stimo  adunque  che  tra  il  Salvatore  e  la  donna 
non  una  coppia  di  ceste,  ma  un  puteale  sia  cffigiato; 
e  che  la  scena  sia  della  Samaritana  [R.  S.,  III,  S.  65). 
Ebenso  verfehlt  ist  meine  frühere  Deutung  desFreskos 
als  einer  Darstellung  des  Kanawunders  [Rom.  Quar- 
talschr.,  18Ö9,  -S-sgö);  der  den  Rand  der  Öffnung 
der  Gefässe  überragende  Inhalt  beweist,  dass  wir 
Brodkörbe,  nicht  Krüge,  vor  uns  haben. 
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12.  Decke  des  cubiculum  IX  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  158,  2.^ 

Auf  Avanzini's  Kopie  des  gegenwärtig  zur  Hälfte  zerstörten  Bildes  steht  Christus 
zwischen  sechs  Köi'ben;  es  ist  indess  mehr  als  wahrscheinlich,  dass  rechts  von 
Christus,  wo  der  Stuck  herabgefallen  ist,  vier  Körbe  gemalt  waren.  Einen  ähn¬ 
lichen  Irrthum  Hess  der  Kopist  sich  bei  dem  unter  13  behandelten  Gemälde  zu  schul¬ 
den  kommen. 

13.  Decke  des  cubiculum  X  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  165.^ 

Das  Bild  hat  die  in  dieser  Katakombe  übliche  Form.  Von  den  vier  Körben, 
welche  rechts  von  Christus  stehen,  zeichnete  Avanzini  nur  zwei  ab. 

14.  Rechte  Schmalwand  in  der  BäckergTuft  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla. 
Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.,  142,  2.  ^ 

Christus  wirkt  das  Wunder,  indem  er  mit  der  rechten  Hand  ein  Brod  berührt. 
Die  Körbe  standen  zu  seiner  Rechten  zu  zwei  über  einander;  sie  wurden  durch  einen 
Durchbruch,  bei  der  Auffindung  der  Krypta  zur  Zeit  Bosios,  zum  grössten  Theil 
zerstört,  so  dass  eine  Kontrole  der  Kopie  Avanzini’s  in  Bezug-  auf  ihre  Zahl  nicht 
mehr  möglich  ist.  In  dem  geg-enüberliegenden  Felde  wirkt  Moses  das  Quellwunder. 
Demnach  sind,  wie  so  oft,  auch  hier  die  beiden  Sakramente  der  Taufe  und  FAicha- 
ristie  mit  einander  zusammengestellt.  Das  eucharistische  Bild  ei'hält  durch  die  übrig-en 
Malereien  der  Gruft  einen  ganz  eigenartigen  W^erth.  Wir  sehen  in  der  linken  Absis, 
zu  beiden  Seiten  des  Guten  Hirten,  die  Jahreszeiten:  der  Sommer  insbesondere  ist 
durch  einen  Arbeiter,  welcher  das  reife  Getreide  schneidet,  repräsentirt.  In  dem 
P'ries  unter  der  Absis  wird  Getreide  aus  drei  Tiberbarken  ausgeladen,  um  in  die  öf¬ 
fentlichen  Speicher  und  von  da  in  die  Werkstätten  der  Bäcker  gebracht  zu  werden. 
In  dem  Felde  zwischen  der  Taufe  und  der  Eucharistie  steht  ein  Mann  hinter  dem 
vollen  Modius,  dem  Abzeichen  der  Bäckerzunft.  5  Die  Fresken  führen  uns  also  einige 
Phasen  der  Entstehung  des  Brodes  vor,  das  seine  höchste  Verwendung'  auf  dem  Al¬ 
täre  findet.  In  ähnlicher  Weise  verfolgt  der  hl.  Irenäus  das  Samenkorn  von  dem 
ersten  Keimen  bis  zu  seiner  Verwendung  als  konsekrirtes  Brod  und  schliesst  aus 
dieser  Umwandlung  auf  diejenige  des  Leibes  bei  der  Auferstehung.  Seine  Worte 
verdienen  hier  wiedergegeben  zu  werden:  «Gleichwie...  das  in  die  Erde  gesäte  und 
aufgelöste  Weizenkorn  durch  den  allmächtigen  Odem  Gottes  mannigfaltig  aufersteht, 
darauf  durch  Gottes  Weisheit  zur  Verwendung  der  Menschen  kommt  und  durch  das 
Hinzutreten  des  Wortes  Gottes  Eucharistie,  d.  i.  PHeisch  und  Blut  Christi  wird,  so 
werden  auch  unsere  durch  diese  genährten  Leiber  nach  ihrer  Beisetzung  in  der  Erde 


’  Bosio,  R.  S.,  S.  363;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  91; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  113;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  48,  2. 

*  Bosio,  /e  A.,S.  367 ;  Aringhi,  A.J".,  II,  S.  95 ;  Bot¬ 
tari,  R.  S.,  II,  Taf  1 1 5 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  49,  2 . 

3S 


^  Bosio,  R.S.,  S.  227  ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  535;  Bot¬ 
tari,  R.S.,  II,  Taf  57 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  20,  4. 
Siehe  oben  S.  16S. 

^  Diese  Fresken  kommen  im  Kapitel  XXIV  §  128 
zur  Besprechung. 
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auferstehen  zu.  ihrer  Zeit,  indem  das  Wort  Gottes  ihnen  die  Auferstehung  verleiht  zur 
Ehre  Gottes  des  Vaters,  der  das  Sterbliche  mit  der  Unsterblichkeit  umgibt  und  dem 
Verweslichen  die  Unverweslichkeit  zuführt)).’ 

15.  Decke  des  cubiculum  II  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Mitte  des 
4.  Jhts.  Taf.  196.  ^ 

Von  demselben  Maler  wie  14.  Avanzini  hat  auf  seiner  Kopie  dem  Heiland 
fälschlich  einen  Vollbart  gegeben  und  den  Stab,  mit  welchem  das  Wunder  gewirkt 
wird,  vergessen;  beide  Irrthümer  wurden  auch  von  Garrucci  wiederholt.  Von  den 
Korben  stehen  zwei  rechts,  fünf  links. 

16.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  des  Viktualienhändlers  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  199.  Unedirt. 

Der  untere  Theil  des  Freskos  ist  mit  dem  Stuck  zerstört;  infolgedessen  fehlen 
zwei  von  den  sieben  Körben.  Das  Gegenstück  bildet  das  Quellwunder,  als  Symbol 
der  Taufe,  und  zwischen  beiden  ist  ein  Orans,  in  der  bekannten  Bedeutung,  gemalt. 

17.  Linkes  Bogenfeid  des  Arkosols  einer  Kammer  der  regione  delle  agapi  in  der 
Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Mitte  der  4.  Jhts. 
Taf.  186,  I.  Unedirt. 

Auch  diese  Malerei  ist  im  unteren  Theile  beschädigt;  es  fehlen  daher  die  vier 
Brodkörbe,  welche  links  von  Christus  standen.  Das  Gegenstück  bildet  das  Wein¬ 
wunder  von  Kana.  ^ 

18.  Grabstätte  mit  der  Darstellung  der  Epiphanie  in  der  Katakombe  unter  der 
Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll.  Zeite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  212.*^ 

Bei  dem  Aufbrechen  des  Grabes  wairden  zwei  Körbe  und  die  Figur  Christi  etwas 
beschädigt;  dieses  und  die  schwarzen  Flecken  abgerechnet,  ist  die  Gruppe  ziemlich  gut 
erhalten.  Der  Heiland  gleicht  i.  Den  Zipfel  seines  Palliums  ziert  das  Gamma¬ 
kreuz,  welches  hier  jedoch  wenig-er  deutlich  sichtbar  ist,  als  bei  dem  Engel  Raphael 
in  der  Scene  des  Tobias  und  bei  Christus  auf  dem  Bilde  der  Heilung  des  Gicht¬ 
brüchigen;  es  fehlt  auf  der  Kopie  Garrucci’s.  Die  Körbe  sind  auf  beiden  Seiten  in 
zwei  Reihen  aufgestellt. 

19.  Grabnische  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte 
des  4.  Jhts.  Taff.  214,  215  und  216,  i.  Unedirt. 

Von  diesem  Bilde  ist  die  obere  Hälfte  mit  dem  Tuff  zerstört.  Christus  stand 
zwischen  Körben,  welche  sorgfältiger  als  sonst  ausgeführt  waren ;  die  meisten  von  ihnen 
befanden  sich  zu  seiner  Rechten. 

20.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  28  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  228,  3.^ 

Contra  hacrcs.,  5,  2  iligne  7,  1127.  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  73,  2. 

'  Bosio,/^.  J'.,S.  231 ;  Aringhi,/G.y.,  I,  S.  539:  Bot-  ‘  Bosio,  R.  S.,  S.  267;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  575; 

tari,  i?.  A.,  11,  Taf.  59;  Garrucci,  IT,  Taf.  24.  Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  77;  Garrucci,  Storia,  II, 

^  Vgl.  darüber  §  88.  Taf.  33,  2. 
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Auf  den  veröffentlichten  Kopien,  die  auf  eine  schlechte  Zeichnung-  Toccafondo’s 
zurückgehen,  hat  Christus  fälschlich  einen  Vollbart  und  es  fehlen  die  sieben  Körbe,  die 
sämmtlich  auf  der  linken  Seite,  in  drei  Reihen,  aufgestellt  sind. 

Wenn  also  Bosio  in  der  Erklärung  dieses  Bildes  ausdrücklich 
versichert,  dass  an  der  Stelle,  wo  die  Körbe  gemalt  sind,  der 
Stuck  herabgefallen  sei,  so  hat  er  offenbar  nur  nach  der  Kopie 
geurtheilt.  Bei  Garrucci  (Fig.  24)  ist  die  vermeintliche  Bi'uch- 
stelle  sogar  durch  eine  Linie  umgrenzt,  ln  dem  Felde  gegen¬ 
über  wirkt  Christus  die  Auferweckung  des  Lazarus. 

21.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  29  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  228,  i.' 

Die  Darstellung  weicht  insofern  von  den  übrigen  ab,  als 
Christus  seine  Hand  wagerecht  übei-  den  Körben,  ohne  sie  zu 
berühren,  hält;  sonst  gleicht  sie  20,  -ivie  sie  ja  auch  von  dem 

®  ^  .  Fig. 

■nämlichen  Maler  herzurühren  scheint.  Toccafondo  kopirte 

mit  gewohnter  Willkür,  indem  er  die  Figur  Christi  vollständig  verändert  hat.  Das 
Gegenstück  ist  eine  Taufscene. 

22.  Front  eines  Arkosols  der  Region  der  sechs  Heiligen  in  derselben  Katakombe. 
Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  226,  3.  Uneclirt. 

Christus  in  ungewöhnlich  kurzer  Tunika  und  einem  Pallium,  dessen  Ende  auf 
den  Rücken  geworfen  ist,  hat  die  Linke  unthätig  herabgelassen  und  berührt  mit 
dem  Stabe  der  Rechten  einen  Korb.  Das  Fresko  wurde  schon  im  Alterthum,  und 
zwar  kurz  nach  seiner  Vollendung,  als  die  Farben  noch  nicht  trocken  waren,  ver¬ 
wischt;  infolgedessen  bilden  jetzt  die  Körbe  zur  Linken  Christi  einen  unförmlichen 
Farbenkomplex,  der  mich  lange  Zeit  den  Gegenstand  der  Darstellung  nicht  erkennen 
Hess.  Die  Beschädigung  geschah  höchst  wahrscheinlich  bei  der  Beisetzung  der  Leiche, 
für  die  das  Arkosol  errichtet  wurde.  Wenn  man  bedenkt,  dass  die  Gallerie  sehr  schmal 
ist,  so  begreift  man,  dass  die  Bahrenträger  mit  Leichtigkeit  gegen  das  Fresko  anstossen 
konnten. 

23.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  im  coemeterium 
maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Die  Anordnung  wie  2,  aber  sehr  schlecht  erhalten. 

24.  Linkes  Bogenfeld  des  monumentum  arcuatum  III  in  der  Katakombe  des 
hl.  Hermes.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  -■ 

Die  Körbe  sind  links  von  Christus  in  zwei  Reihen,  oben  drei  und  unten  vier, 
gemalt.  Der  Heiland  gleicht  dem  in  i. 

25.  Bogenmitte  des  Arkosols  15  der  Annonaregion  in  Santa  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  240,  i.^ 

■  Bosio, ÄV,  S.  267;  Aringhi.ÄR,  I,  ,8.575;  Bot-  tari,  Ä.R,  III,  Taf.  188 ;  Garrucci,  R&ra.  II,  Taf  83,3. 
tari  E  S.  II  Taf.  -jt,  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  33,  3.  ^  Wilpert,  Madonnenhilder  aus  den  Katakomben. 

*  Bosio,/OA.,  S.569;Aringhi,A'..V,,  II,S.  333;Bot-  in  Möm.  Qnartalschr.,  1889,  Taf  VII. 
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Von  dieser  Darstellung'  veröffentlichte  ich  bereits  vor  14  Jahren  eine  Zeichnung, 
die  ich  nach  einer  Pause  ang-efertig't  hatte;  die  farbige  Kopie,  welche  ich  heute  bringe, 
ist  vollkommener,  weil  ich  das  Original  nachträglich  durch  Wkaschungen  mit  ver¬ 
dünnter  Säure  von  seinen  Flecken  gereinigt  habe.  Infolgedessen  ist  das  Fresko  jetzt 
eines  der  best  erhaltenen. 

26.  Bogenmitte  'eines  Arkosols  der  Region  der  hll.  Gaius  und  Eusebius  in 
San  Callisto.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts. ' 

Das  Bild  hatte  eine  grosse  Ähnlichkeit  mit  dem  vorhergehenden;  es  ist  jetzt,  bis 
auf  einige  Reste  von  der  Fig'ur  Christi  und  zweier  Körbe,  mit  dem  Stuck  zerstört. 

27.  Decke  einer  Kammer  des  Hypogäums  unweit  der  Scipionengräber.  4.  Jht. 
Verschollen.  “ 

Wie  9. 

28.  Arkosol  des  «sacellum  primum»  in  der  zerstörten  Katakombe  der  Jordani 
auf  der  salarischen  Strasse.  4.  Jht. 

Auf  der  von  Bosio-Garrucci  veröffentlichten  Kopie  hat  Christus  fälschlish  einen 
Vollbart  und  wirkt  er  das  Wunder  ohne  den  Stab.  Beide  Irrthümer  hat  der  erste 
Zeichner  Ciacconio’s  vermieden;  seine  Kopie  beweist,  dass  das  Original  ähnlich  wie 
das  unter  i  angeführte  Fresko  gebildet  war.  ^ 


§  86.  Die  Brod-  und  Fischvermehrung  in  der  crii'i'.v  dei.le  pecoreele 
DER  KaTAKO.MBE  DES  HL.  KaELISTUS.  1 


Aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  besitzen  war  ein  eucharistisches  Ge¬ 
mälde,  das  sich  formell  mehr  an  den  biblischen  Bericht  anschliesst.  Es  \Trgegen- 
wärtigt  den  Moment  der  Vollstreckung  des  Wunders  der  Brod- und  Fischvermehrung, 
aber  in  einer  Form,  die  sonst  nur  in  der  Sarkophagskulptur  vorkommt:  der  Heiland 
legt  segnend  seine  Hände  auf  die  Brode  und  Fische,  welche  ihm  zwei  Apostel  reichen. 
Während  also  Christus  hier  rvieder  als  der  konsekrirende  erscheint,  üben  die  beiden 
Apostel  den  untergeordneten  Dienst  von  Diakonen  aus;  sie  haben  wohl  deshalb  nicht 
die  gewohnte  Tracht  der  heiligen  Gestalten,  sondern  sind  mit  .Sandalen  und  einer  mit 
dem  Forum  und  den  runden  Segmenten  verzierten  discincta  bekleidet.  Wenn  der 
Maler  hier  wirklich  aus  diesem  Grunde  die  Änderung  der  Gewänder  vorgenommen 
hat,  so  w'ürde  daraus  folgen,  dass  in  Rom  in  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts 


'  De  Rossi,  Ä.  S.,  III,  Taf.  VIII. 

'  De  Rossi,  BulleU.,  1886,  Taf.  I,  i. 

’  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  I,  i  (Bosio,  Ji.  S., 
S.  515;  Aringhi,  R.  &,  II,  ,S.  269;  Bottari,  R.  S.,  III, 
Taf.  164;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  70.  i). 


*  taf  237,  I.  De  Rossi, /CA'.,  tavola  d’aggiuntaB. 
Garrucci  [Storia,  II,  Taf.  18,  3)  brachte  eine  selbstän¬ 
dige  Zeichnung,  auf  weicher  der  Kopist  von  dem 
ganz  zerstörten  Kopfe  Christi  den  oberen  Theil  bis 
zu  den  Augen  eigenmächtig  hinzugefügt  hat. 
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die  Dalmatik  noch  nicht  das  liturgische  Gewand  der  Diakone  war.'  Die  Zahl  der 
Körbe  ist  sieben;  sechs  stehen  am  Boden,  und  einer  wird  von  dem  Jünger  zur  Linken 
gehalten.  Das  Fresko  wurde  durch  eine  Nische  zur  Aufstellung'  der  Lampe  stark  be¬ 
schädigt,  was  um  so  mehr  zu  bedauern  ist,  als  die  Farben  sich  ausgezeichnet  erhalten 
haben.  Über  die  Entstehungszeit  desselben  urtheilt  de  Rossi^  offenbar  zu  günstig, 
wenn  er  es  kurz  nach  der  diokletianischen  Verfolgung  («appena  sedata  la  persecuzione 
dioclezianea  »)  ansetzt.  Der  einschichtige  Stuck  und  die  breiten,  starren  Umrisse  der 
Figuren  weisen  mit  Nothwendigkeit  auf  die  letzten  Decennien  des  4.  Jahrhunderts  hin. 


II. 

Die  Verwandlung  des  Wassers  in  Wein  auf  der  Hochzeit  zu  Kana. 


Seitdem  im  3.  Jahi'hundert  die  Darstellungen  der  Brodvermehrung  aufkamen,  in 
denen  die  Fische  fehlen  und  nur  die  «von  Jesus  gesegneten  Brodo)  vorhanden  sind, 
bezog  sich  das  eucharistische  Vorbild  nur  auf  die  Gestalt  des  Brodes.  Es  war  daher 
nothwendig,  auch  für  die  Gestalt  des  Weines  ein  Vorbild  zu  schaffen.  Die  Wahl 
war  nicht  schwer;  sie  konnte  nicht  anders  als  auf  das  zu  Kana  gewirkte  Wunder  der 
Verwandlung  des  Wassers  in  Wein  fallen:  dieses  wurde  auch  in  der  That  das 
Vorbild  der  in  der  Konsekration  sich  vollziehenden  Verwandlung  des  Weines  in 
das  Blut  Ghristi.  Hierzu  eignete  es  sich  ohne  Zweifel  in  einem  hohen  Grade.  Del¬ 
hi.  Cyrill  von  Jerusalem  schreibt:  «Der  Herr  verwandelte  in  Kana  von  Galiläa  Wasser 
in  Wein,  der  mit  dem  Blute  eine  Verwandschaft  besitzt:  sollen  wir  ihm  da  nicht  auch 
glauben,  dass  er  Wein  ins  Blut  verwandelt  hat?))^  Und  in  der  Epiphaniemesse  des 
Missale  Got/iicinn  bittet  der  Celebrans,  der  «  Erlöser  und  Herr  möge  den  Wein  des 
Opfers  in  sein  Blut  verwandeln,  wie  er  das  Wasser  einst  in  Wein  verwandelt  habe.  » + 
Die  Scene  der  Brodvermehrung  hatte  sich  aber  in  der  coemeterialen  Kunst  schon  so 
eingebürgert,  dass  das  Weinwunder  erst  in  der  Sarkophagskulptur  ein  beliebtes  Sujet 
wurde.  In  der  Malerei  lassen  sich  bis  jetzt  nur  zwei  vollständige  Darstellungen  des¬ 
selben  nachweisen,  weicheich  inder  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  entdeckt 
habe;  beide  bringe  ich  hier  zum  ersten  Male  zur  Veröffentlichung. 


'  Vgl.  unten  §  117,  5.  Über  die  Zeit,  wann  die 
Dalmatik  in  Rom  zum  liturgischen  Obergewand  der 
Diakone  erhoben  wurde,  lässt  sich  etwas  Sicheres 
nicht  feststellen;  wir  wissen  nur,  dass  sie  als  sol¬ 
ches  jedensfalls  schon  unter  Symmachus  (498-514) 
existirte.  Vgl.  meine  Getva7id7i.ng,  S.  38. 

^  A’.  A,  III,  S.  73. 


‘  Catecli.,  XXII  IN’’)  12  Mignc.  33,  1098. 

Von  älteren  Schriftstellern  ist  mir  nur  der  hl.  Cyp¬ 
rian  bekannt,  welcher  das  Wunder  von  Kana  mit 
der  Eucharistie  in  Verbindung  bringt  {Ep-,  63,  12 
Migne,  4,  383,  ed.  Ilartel,  710). 

Missale  Gothicrun,  bei  Migne  72,  242;  Mura- 
tori,  Liturg.  rotn.  vet.,  II,  S.  542. 
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§  87.  Diu  Hochzeit  zr  Kaxa  auf  einem  Fresko 
IN  Santi  Pietro  e  Marceleino.  ' 

Das  Bild  ist  in  der  Lünette  des  rechten  Arkosols  der  schon  oft  erwähnten  Doppel- 
kainmer  gemalt.  Man  sieht  ein  etwas  verblasstes  Mahl,  an  dem,  wie  es  scheint,  vier 
Männer  und  drei  Frauen  theilnehmen.  Vor  dem  Sigma  steht  der  di-eifüssign  Tisch. 
Der  Boden  ist  mit  grünem  Laub  besti'eut.  Von  links  nähert  sich  ein  gelockter  Tafel¬ 
diener  (delicatus)  mit  einer  Schüssel,  welche  er  auf  beiden  mit  einer  Serviette  (mappa) 
verhüllten  Händen  trägt  und  dem  «  in  cornu  de.vtro  »  Gelagerten  anbietet.  Die  Art 
des  Mahles  wird  durch  die  auf  der  rechten  Seite  gemalte  Figur  bestimmt:  dort  steht 
Christus  und  berührt  mit  dem  Stabe  einen  von  den  sechs  Krügen,  welche  neben  ihm  am 
Boden  aufgestellt  sind.  Wir  haben  hier  also  das  Hochzeitsmahl  zu  Kana  und  das 
auf  ihm  gewirkte  Weinwunder,  als  Vorbild  der  Eucharistie,  vor  uns.  Demnach  ist, 
wie  so  oft,  auch  in  diesem  Arkosol  das  Sakrament  des  Altars  mit  dem  der  Taufe  ver¬ 
einigt;  denn  der  Bogen  enthält  rechts  das  Quellwunder  und  links  die  Taufe  selbst. 
Auf  die  Wirkung  der  Kommunion  weist  die  verhüllte  Orans  hm,  welche  in  der  Mitte 
des  Bogens  steht. 

Was  die  Komposition  des  Weinwunders  betrifft,  so  verräth  sie  ganz  augenschein¬ 
lich  den  Einfluss  der  Gruppe  der  Brodvermehrung.  Die  Zahl  der  Krüge,  sechs,  ent¬ 
spricht  dem  Wortlaut  des  Evangeliums  (Joh.,  2,  6);  dieselben  haben  eine  weite  Öffnung 
und  sind  henkellos.  Das  Bild  stammt  aus  der  ersten  Hälfte  iles  3.  Jahrhunderts. 


§  88.  Das  WhiiNWUNUER  von  Kana  auf  einem  Fresko 
IN  S.tNTi  Pietro  e  Marcellino.  “ 


Die  zweite  Darstellung  des  Weinwunders  gehört  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  an 
und  befindet  sich  rechts  im  Bogen  des  Arkosols  einer  Kammer  der  regione  delle  agapi, 
welche  de  Rossi  in  den  80  ger  Jahren  ausgraben  Hess.  In  der  Limette  zeigten  sich 
damals  die  Reste  eines  sehr  beschädigten  Mahles.  Da  man  schon  eine  grössere  An¬ 
zahl  von  ähnlichen  Gemälden  in  diesem  Theile  der  Katakombe  blossgelegt  hatte,  so 
blieben  die  mit  Lehm  bedeckten  Fresken  der  Kammer  unbeachtet,  bis  ich  sie  im  .4pril 

des  Jahres  1895  mit  Wasser  gereinigt  habe.  Links  im  Bogen  wirkt  Christus  das 

Wunder  der  Brodvermehrung,  rechts  venvandelt  er  das  Wasser  in  Wein,  indem  er  mit 
dem  Stabe  eine  von  den  sechs  Amphoren,  ^  welche  links  von  ihm  stehen,  berührt. 

'  taf.  57.  so  gewöhnt,  dass  er  auch  eine  siebente  Amphore 

^  Taf.  1 86,  I .  zu  malen  anfing.  Als  er  seinen  Irrthum  bemerkte, 

’  Der  Künstler  war  an  die  Siebenzahl  der  Körbe  Hess  er  sie  unvollendet. 
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Das  Mahl  der  Lünette  ist,  wie  gesagt,  sehr  schlecht  erhalten.  Von  den  sieben  Gästen, 
die  auf  der  Speisebank  g'elagert  waren,  lassen  sich  fünf  sicher  als  Männer  erkennen;' 
es  ist  daher  wahrscheinlich,  dass  die  beiden  zerstörten  Figuren  gleichfalls  Männer 
waren.  Doch  soll  damit  auch  das  Gegentheil  nicht  ausgeschlossen  sein.  Die  symbo¬ 
lische  Bedeutung'  der  Scene  wird  übrigens  davon  nicht  berührt;  sie  bleibt  die  gleiche 
bei  der  Annahme,  dass  die  zwei  fehlenden  Figuren  Frauen  waren.  Rechts  in  der 
Ecke  stand  der  Tafeldiener,  welcher  einen  Becher  Wein  kredenzte;  man  sieht  noch 
ein  Stück  von  dem  unteren  Theile  der  Tunika  und  die  Hand  mit  dem  Becher.  Der 
Raum  in  der  linken  Ecke  ist  zur  Aufnahme  einer  menschlichen  Figur  zu  niedrig.  Das 


Cig.  25. 


Mahl  an  sich  wie  der  Vergleich  des  Bildes  mit  den  übrigen  gleichartigen  Darstellungen 
der  Katakombe  lassen  darauf  schliessen,  dass  dort  der  dreifüssige  Tisch  mit  dem 
Fische  gemalt  war.  Demnach  wird  man  gegen  meine  Wiederherstellung  des  Fres¬ 
kos  (Fig.  25)  keinen  ernsten  Einwand  erheben  können. 

Der  Zusammenhang  der  drei  Gemälde  ist  klar:  die  beiden  Wunder  versinnbilden 
die  Konsekration  des  Brodes  und  Weines,  und  in  dem  Mahle  hat  der  Künstlei  die 
Wirkung  des  Genusses  der  Eucharistie  angedeutet;  denn  das  Mahl  ist,  wie  wir  später 
sehen  werden,  ein  Symbol  der  ewigen  Seligkeit. 

Eine  dritte  Darstellung  des  Weinwunders  war  rvahrscheinlich  auf  der  Eingangs¬ 
wand  der  Kammer  33  in  derselben  Katakombe,  und  zwar  wieder  als  Gegenstück  zum 
Brodwunder,  gemalt  (Taf.  105,  2).  Erhalten  hat  sich  der  Kopf  und  die  linke  Seite 
von  Christus.  Die  Amphoren,  welche  unter  seiner  herabgelassenen  Rechten  vereinigt 
waren,  sind  mit  dem  Stuck  zerstört.  Dass  sie  aber  hier  einst  gestanden  haben. 


Der  fünfte  ist  durch  die  Sandale  und  den  ihm  zugetviesenen  Platz  als  Mann  bestimmt. 
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folg'ere  ich  sowohl  aus  dem  Korbreste  des  Freskos  gegenüber  als  auch  aus  der  'I'hat- 
sache,  dass  in  diesem  Felde  keine  von  den  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  .Mar¬ 
cellinus  üblichen  Fleilungun  dargestellt  war:  nicht  die  des  Gichtbrüchigen  und  des 
Blinden,  welche  beide  noch  jetzt  auf  der  Eingangswand  zu  sehen  sind;  nicht  die  der 
Ilämorrhoissa,  welche  hinter  dem  Heiland,  wo  der  Stuck  sich  erhalten  hat,  knieen 
würde.  Somit  bleibt  nur  das  Kanawunder  übrig,  welches  sich  sehr  gut  in  den  vorhan¬ 
denen  Rest  des  Bildes  einfügen  lässt.  Das  beschädigte  Fresko  stammt  aus  dem  Ende 
des  3.  Jahrhunderts. 


III. 

Die  Anspielungen  auf  das  Weinwunder  und  die  Brodvermehrung. 


In  der  coemeterialen  Epigraphik  gestaltete  sich  das  Bild  der  Brod-  und  Fischver¬ 
mehrung  zu  einem  wahren  Hieroglyph:  auf  zwei  Inschriften  sieht  man  nichts  anderes 
als  fünf  Brode  und  zwei  Fische,  und  auf  dem  ältesten  Denkmal,  einem  Travertinsarge, 
fehlen  selbst  die  beiden  Fische  und  sind  sie  durch  einen  Anker,  das  Symbol  der 
Hoffnung,  ersetzt."  In  einer  ähnlich  lakonischen  Weise  wurde  die  Darstellung  der 
beiden  in  Rede  stehenden  Wunder  auch  von  Älalern  vereinfacht;  doch  geschah  dieses 
erst  in  späterer  Zeit  und  dazu  noch  sehr  selten;  denn  wir  kennen  bis  jetzt  nur  die  drei 
folgenden  Beispiele. 


§  89.  Die  sieben  Brodkörbe  und  zwei  Weinkrüge  ,\i'e  eine.m  Fresko 

DES  COEMETERIUM  MAIES. 


Auf  S.  447  seines  Werkes  veröffentlichte  Bosio,  nach  einer  sehr  ungenauen 
Kopie  Avanzini's,  die  Malereien  des  Arkosols  der  Hinterwand  im  cubiculum  I 
des  coemeterium  maius. ""  Der  Bogen  ist  durch  ein  Mahl  eingenommen,  welches  mit 
dunkeln  Flecken  ganz  überzogen  ist.  Man  kann  noch  erkennen,  dass  von  den  sieben 
.Mahlgenossen  einige  die  Hände  nach  den  aufgetischten  Fischen  ausstrecken,  andere 
den  Becher  an  die  Lippen  bringen.  Es  scheinen  unter  ihnen  zwei  P'rauen  zu  sein,  und 
zwar  die  zweite  und  sechste,  von  dem  «  cornu  dextrura  »  aus  gerechnet.  Den  Kopf 
des  Mannes  in  der  Mitte  umgibt  ein  grüner  Nimbus:  eine  Auszeichnung-,  die  auch 
den  beiden  blumentragenden  Putten  auf  der  Eingangswand  zugestanden  wurde.  Wenn 

‘  Wilpert,  iv-acA'«.  Taf.  xvr,  2.  Bottari,  Ä.  Ai,  III,  Taf.  141;  Gamicci,  Storia.  II, 

"  Bosio,  R.  S.,  S.  447;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  185;  Taf.  60,  2. 
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der  Maler,  wie  es  scheint,  durch  den  Nimbus  die  Hauptperson  kenntlich  machen 
wollte,  so  ist  es  nicht  recht  ersichtlich,  warum  er  die  mittlere  Figur  hierzu  auserwählt 
hat,  wo  doch  bei  einem  Sigma  der  erste  Platz  «  in  cornu  dextro  »  war.  Es  wäre 
möglich,  dass  in  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts,  der  unser  Fresko  angehört,  die 
Sitte,  liegend  zu  speisen,  nicht  mehr  so  stark  in  Übung  war  und  dass  man  es,  zumal 
im  Privatleben, '  vorzog,  das  Mahl  sitzend  einzunehmen.  Diese  Erklärung  hat 
etwas  für  sich ;  denn  ein  weiter  unten  zu  behandelndes  Fresko  der  Katakombe  ad  duas 
lauros  aus  der  nämlichen  Periode  zeigt  uns  die  Mahlgenossen  thatsächlich  hinter 
einem  viereckigen  Tische  sitzend  (Taf.  167):  bei  dieser  Weise  das  Mahl  zu 
begehen,  war  aber  der  Ehrenplatz  in  der  Mitte.  Ist  unsere  Erklärung  richtig,  so  hat 
der  Maler  des  «  ostrianischen ))  Bildes  neue  Einrichtungen  auf  veraltete  Gewohnheiten 
übertragen,  indem  er  das  Sigma  nach  alten  Mustern  kopirte  und, 
im  Widerspruch  mit  dieser  Mahlweise,  den  Hauptplatz  in  die 
Mitte  verlegte.  - 

In  der  Lünette  befinden  sich  sieben  Körbe  und  zwei 
einhenklige,  nach  unten  spitz  endigende  Krüge,  deren  Form, 
von  Avanzini  phantastisch  verändert,  aus  der  umstehenden  Fig.  26 
ersichtlich  ist.  Körbe  und  Krüge  sind  eine  offenbare  Anspie¬ 
lung  auf  die  beiden  eucharistischen  Vorbilder  der  Brodvermehrung  und  des  Wein¬ 
wunders.  Inhaltlich  genommen  decken  sich  also  diese  Malereien  vollständig  mit 
denen,  die  wir  kurz  vorhin  besprochen  haben. 


W' 
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§  90.  Die  sieben  Brodkörbe  auf  eineim  Fresko  in  Santa  Domitilla. 

Das  auf  Taf.  92,  i  abgebildete  Fresko  schmückt  einen  loculus,  welcher  in  der 
Wand  der  grossen  Treppe  in  Santa  Domitilla  angelegt  worden  ist.  In  der  Mitte 
sieht  man  eine  unverschleierte  Orans,  von  der  nur  der  obere  und  untere  Theil  erhalten 
sind;  das  Übrige  war  auf  der  jetzt  zerstörten  Verschlussplatte  des  Grabes,  die  einen 
Mörtelüberzug  hatte,  gemalt.  Links  von  der  Orans  stehen  sieben  Körbe,  denen  auf 
der  rechten  Seite,  wo  die  Farben  jetzt  vollständig  verblichen  sind,  ohne  Zweifel  die 
sechs  Weinkrüge  entsprochen  haben.  Zu  dieser  Annahme  berechtigt  uns  nicht  bloss 
das  «ostrianische»,  sondern  auch  das  im  folgenden  Paragraphen  zu  erörternde  Bild 
aus  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  In  ihrer  symbolischen  Bedeutung 
schliesst  sich  die  Malerei  ganz  an  diejenigen  an,  welche  Oranten  in  unmittelbarer  Ver¬ 
bindung  mit  dem  eucharistischen  Vorbilde  zeigen  sie  ist  noch  unedirt  und  stammt 
aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 

■  Bei  öffentlichen  Mahlzeiten  hat  sich  die  alte  Virgils  haben  Dido.  Aeneas  und  sein  Gefährte  den 

Sitte  sehr  lange  erhalten;  siehe  oben  S.  49-  Nimbus  und  nimmt  Dido  den  Platz  in  der  Mitte  ein. 

■  Auf  der  bekannten  Miniatur  des  vatikanischen  =  .Siehe  oben  S.  28g  n.  302. 


39 
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§  91.  Christus  zwischen  den  beiden  eucharistischen  Symbolen 
AUF  einem  Fresko  in  Santi  Pietro  e  Marcei.lino. 

Wir  schliessen  die  Reihe  der  eucharistischen  Darstellungen  mit  einem  wertvollen, 
in  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  ausgeführten  Bilde,  welches  schon  Bosio,  frei¬ 
lich  unter  einer  ganz  anderen  Form,  veröffentlicht  hat. '  Es  nimmt  das  Centrum  des 
Bogens  des  monumentum  arcuatum  III  in  Santi  Pietro  e  .Marcellino  ein.  .4vanzini, 


zeichnete  hier,  durch  Schimmelflecke  verleitet,  die 
Opferung  Isaaks  (Fig.  27):  in  der  Mitte  steht,  mit 
den  Gewändern  der  heiligen  Gestalten  bekleidet, 
Abraham,  welcher  in  der  Rechten  das  Schvycrt  hat 
und  mit  der  Linken  den  Kopf  seines  Sohnes  Isaak 
berührt.  Dieser  ist  völlig  unbekleidet  und  kniet, 
die  Hände  rücklings  gebunden,  auf  beiden  Knieen. 
Ober  ihm  sieht  man  die  rettende  Hand  Gottes  aus 
Wolken  herausragen.  Auf  der  andern  Seite,  Isaak 
gegenüber,  steht  der  Altar,  auf  welchem  Holzscheite 
brennen ;  zwischen  diesem  und  Abraham  drängt  sich 
der  Widder  hervor.  Die  Scene  gleicht  demnach 


so  vielen  andern,  die  wir  von  dem  Opfer  Abrahams  besitzen,  namentlich  einigen 
auf  Goldgläsern  und  Sarkophagreliefs.  =  Das  Original  ist  hingegen  ganz  anders 
(Taf.  166,  i):  es  zeigt  weder  Abraham,  noch  Isaak,  noch  den  Altar,  noch  die  Hand 
Gottes;  kurz  alles  ist  verschieden.  Statt  des  stehenden  Patriarchen  erblicken  wir  den 
sitzenden  Heiland,  welcher  mit  der  Rechten  den  Redegestus  macht  und  in  der  Linken 
eine  halb  geöftnete  Schriftrolle  hält;  zu  seinen  Füssen  sind  rechts  drei  dickbauchige 
Amphoren  und  links  eine  viereckige  Kiste,  die  bis  an  den  Rand  mit  Broden  angefüllt 
ist,  aufgestelit. 

Die  Bedeutung  des  Freskos  ist  so  klar,  dass  sie  keines  besonderen  Kommentars 
bedarf:  die  Amphoren  sind  ein  Hinweis  auf  das  Wunder  von  Kana  und  die  Brode  auf 
dasjenige  der  Brodvermehrung,  die  beiden  Symbole  des  Altarsakramentes.  Christus 
ist  somit  zwischen  den  eucharistischen  Gestalten  des  Brodes  und  Weines  abgebildet. 
Da  der  Künstler  ihm  den  Gestus  des  Redens  gab,  so  folgt  daraus,  dass  er  dadurch  die 
eucharistische  Rede,  den  «durus  sermo»  andeuten  wollte.  Die  Brode  liegen  nicht  in 
einem  Korbe,  wie  auf  den  übrigen  Gemälden,  sondern  in  der  «arca»,  d.  i.  in  dem  Be¬ 
hälter,  in  welchem  die  Christen  der  ersten  Jahrhunderte  das  konsekrirte  Brod  aufzube- 

'Bosio,ÄA;,S.395;Aringhl,Ä.Ö-.,II,.S.i23;Bot-  *  Garrucci,“  III  Taff.  169,  4;  17,  2-  ,7,  s-  V 
tari,  Ä.  A,  II,  Taf.  i  v.  a,  , 
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wahren  pflegten, '  Dieses  Detail  erhöht  den  Werth  des  Bildes,  das  in  der  altchristli¬ 
chen  Malerei  als  Unikum  dasteht.  Ich  sage  Malerei,  denn  eine  inhaltlich  verwandte 
Darstellung  bietet  der  vor  wenigen  Jahren  in  Mailand  entdeckte  Silberschrein  aus  Santi 
Nazaro  e  Celso.  Auch  dort  erscheint  Christus  mit  den  beiden  eucharistischen  Sym¬ 
bolen,  und  zwar  mit  den  sechs  Krügen  von  der  Hochzeit  zu  Kana  und  fünf  mit  Brod 
gefüllten  Körben;  auch  dort  sitzt  er  und  spricht.  Wir  sehen  daselbst  ausserdem,  zu 
beiden  Seiten  vom  Heilande,  elf  Männer,  welche  die  Gewandung  der  heiligen  Gestalten 
tragen.  Obgleich  ihrer  nicht  zwölf  sind,  so  liegt  es  doch  am  nächsten,  sie  für  die  Apostel 
zu  halten.  So  erklärte  sie  auch  Gräven,  der  erste  Herausgeber  des  kostbaren  Silber¬ 
schreines.  Es  ist  aber  nicht  unwahrscheinlich,  dass  die  Elf  bloss  Jünger  im  Allge¬ 
meinen  vorstellen  sollen,  genauer  gesagt  jene,  welche  der  «  harten  Rede  »  über  die  Eu¬ 
charistie  beigewohnt  haben.  Unter  diesen  waren  einige,  welche  den  Worten  des  Herrn 
keinen  Glauben  schenkten.  «Von  der  Zeit  an  »,  berichtet  der  Evangelist,  «gingen 
viele  seiner  Jünger  zurück;  und  sie  wandelten  hinfür  nicht  mehr  mit  ihm».^  Die 
Mienen  und  Geberden  einiger  der  elf  Männer  scheinen  wirklich  diese  ungünstige  Wir¬ 
kung  der  Predigt  Jesu  auszudrücken.  Da  die  Darstellung  auf  dem  hervorragendsten 
Platze,  auf  dem  Deckel,  angebracht  ist,  so  lässt  sich  vermuthen,  dass  der  Silberschrein 
seiner  ursprünglichen  Bestimmung  nach  eine  eucharistische  «  arca  »  war  und  erst  später 
zur  Bergung  von  Reliquien  verwendet  wurde. 

Ein  Rückblick  auf  das  über  die  eucharistischen  Gemälde  Gesagte  lehrt,  dass 
die  Symbolik  zunächst  an  die  Speisung  der  Menge  anknüpft,  weil  sie  die  Kommu¬ 
nion  darstellen  will.  In  der  zweiten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  erscheint,  in  der  näm¬ 
lichen  Bedeutung  und  nur  auf  Einem  Fresko,  das  Mahl  der  sieben  Jünger  am  See  Ti- 
berias.  Um  dieselbe  Zeit  wird  in  dem  Bilde  der  Vollstreckung  des  Wunders  der 
Brod-  und  Fischvermehrung  zum  ersten  Mal  symbolisch  die  Konsekration  vorge¬ 
führt.  Je  mehr  sich  diese  Darstellüngen  dem  apostolischen  Zeitalter  nähern,  desto 
mehr  Bestandtheile  enthalten  sie  von  der  Eucharistie,  deren  Vorbilder  sie  sind:  die 
Brod-  und  Fischvermehrung  in  der  Sakramentskapelle  A3  wird  auf  dem  Altäre  vorge¬ 
nommen,  die  Körbe  in  der  Lucinagruft  enthalten  die  beiden  eucharistischen  Gestalten, 
und  die  Fractio  vergegenwärtigt  den  feierlichen  Augenblick,  in  welchem  der  Bischof 
vor  der  Kommunion  das  konsekrirte  Brod  bricht.  Seit  dem  3.  Jahrhundert  sind  die 
eucharistischen  Gemälde  dagegen  ausschliesslich  symbolisch.  Es  geht  hier  also  auf 
dem  Gebiete  der  Kunst  etwas  Analoges  vor,  wie  in  der  altchristlichen  Litteratur:  wäh¬ 
rend  Justinus  M.  keine  Bedenken  trug,  in  seine  grössere  Apologie  einen  offenen  Be¬ 
richt  über  die  liturgisch-eucharistische  Feier  aufzunehmen,  sprechen  die  späteren  Kir- 


'  Cypr.,  De  lapsis,  26,  ed.  Hartei  256,  7:  Et  cum 
quaedam  arcam  suam  in  qua  Domini  sanctum  fuit 
manibus  immundis  temptasset  aperire,  igne  inde  sur- 
gente  deterrita  est  ne  änderet  adtingere.  Über  diese 
eucharistischen  Behälter  vgl.  de  Rossi,  Bulletiino  di 


Archeologia  cristiana,  1876,  S.  39  ff. 

^  Hans  Gräven,  Ein  altchristlicher  Silberkasten,  in 
Zeitschrift  für  christliche  Ksmst  (i2.Jahrgang[i899]), 
Taf.  I,  S.  I  ff. 

’  Joh.,  6,  67. 
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chenschriftsteller  über  diesen  Gegenstand  nur  mit  der  grössten  Zurückhaltung  und  in 
Ausdrücken,  welche  bloss  den  Eingeweihten  verständlich  waren;  denn  die  Eucharistie 
war  es  in  erster  Linie,  auf  welche  die  erst  in  der  Friedensperiode  zur  vollen  Entfaltung 
gelangte  Arkandisciplin  sich  bezog. ' 

Die  Form,  welche  das  eucharistische  Vorbild  der  Brodvermehrung  seit  dem 
3.  Jahrhundert  angenommen  hatte,  führte  schliesslich  dazu,  für  die  Konsekration  des 
Weines  das  Kanawunder  als  besonderes  Vorbild  zu  wählen.  Es  wurde  jedoch  sehr 
selten  dargestellt:  das  Speisungswunder  blieb  nach  wie  vor  das  bevorzugte  Symbol 
der  Eucharistie. 


‘  Vgl.  meine  Fractio,  S.  120.  In  neuester  Zeit  ge¬ 
langte  Batiffol,  Ehides  d'histoire  et  de  thdologie  po¬ 
sitive  (S.  3-41),  zu  dem  Ergebniss,  dass  die  ver- 
hältnissmässig  spät  entwickelte  Arkandisciplin  ihre 
grösste  Strenge  nicht  vor  der  ersten  Hälfte  des 
5.  Jahrhunderts  erreicht  habe:  «Le  moment  oü,  dans 
la  liturgie  et  dans  la  catechese,  l'arcane  atteignit  sa 


plus  grand  rigueur  reelle,  semble  avoir  ete  la  pre- 
miere  moitie  du  ve  siede.  »  Funk,  Das  Alfer  der 
Arkandisciplm  in  Tübinger  Quartalschrift 
gang  [1903]  S.  66-90),  vermag  dem  gegenüber  mit 
allem  Aufgebot  von  Gelehrsamkeit  die  Anfänge  der 
Arkandisciplin  höchstens  «  bis  an  das  Ende  des 
2.  Jahrhunderts  »  hinaufzuführen. 


SECHZEHNTES  KAPITEL. 


Die  Darstellungen,  welche  den  Glauben  an  die  Auferstehung  ausdrücken. 


Bei  der  Besprechung“  der  neutestamentlichen  Wunderthaten  haben  wir  Stellen  an¬ 
geführt,  in  denen  der  Glaube  an  die  Gottheit  Christi  in  einem  innigen  Zusammenhänge 
mit  dem  Glauben  an  die  künftige  Auferstehung  erscheint. '  Die  Auferstehung  der 
Todten  ist  die  erste  Voraussetzung  des  jenseitigen  l.ebens:  «Wenn  es  keine  Aufer¬ 
stehung  der  Todten  gibt )),  schreibt  der  hl.  Paulus,  «  so  ist  auch  Christus  nicht  aufer¬ 
standen.  Ist  aber  Christus  nicht  auferstanden,  so  folgt,  dass  unsere  Predigt  vergeb¬ 
lich  ist,  vergeblich  auch  unser  Glaube  ».  ^  Daher  nennt  Polykarp  denjenigen,  welcher 
die  Auferstehung  und  das  Gericht  läugnet,  den  «Erstgeborenen  Satans ».^  Und  Ter- 
tullian  fasst  die  Lehre  von  der  Auferstehung  in  die  schönen  Worte:  «Fiducia  Chris- 
tianorum  resurrectio  mortuoruma,  «die  Auferstehung  der  Todten  ist  die  Glaubens¬ 
zuversicht  der  Christen  » ,  zusammen.  ♦  Seitdem  der  Heiland  die  glorreiche  Auferstehung 
der  Leiber  als  die  vornehmste  Frucht  der  Eucharistie  bezeichnet  hatte,  waren  den 
kirchlichen  Schriftstellern  Eucharistie  und  Auferstehung  zum  ewigen  Leben  zwei 
unzertrennliche  Begriffe:  wenn  von  jener  die  Rede  ist,  wird  auch  auf  diese  in  irgend 
einer  Weise  angespielt.  So  lesen  wir  in  der  Didache,  wo  die  himmlische  Speise  der 
gewöhnlichen  Nahrung  gegenübergestellt  wird:  «  Du,  allmächtiger  Herr,  gabst  den 
Menschen  Speise  und  Trank  zum  Genüsse  ...,  uns  aber  hast  du  durch  deinen  Sohn 
geistige  Speise  und  Trank,  und  das  ewige  Leben  verliehen  ».s  Ähnlich  bringt 
auch  der  hl.  Ignatius  von  Antiochien  beide  Begriffe  in  unmittelbaren  Zusammenhang: 
«Diejenigen,  welche  dem  Geschenke  Gottes  (Eucharistie)  widersprechen,  gehen  in 
ihrem  Zwist  zu  Grunde.  Es  wäre  ihnen  aber  heilsam,  die  Agape  zu  feiern,  damit 

1  Yg-i  215.  Gelehrten  geläufige  Beziehung  der  citirten  Worte 

j  I  15  13  f  auf  die  Eucharistie  wurde  neuestens  von  Ladeuze, 

’  Ep.  ad  Philipp;  7,  i  ed.  Funk  274.  L'eucharisfie  etlcs  repas  covnmms  des ßdel'es  dans  la 

^  De  resurrectioiie  carnis,  1  (Anfang).  Didachd  {Revue  de  t  Orient  chretien  1902  S.  345  ff-) 

’  Doctrina  apost;  10  ed.  Funk  162.  Die  bei  den  in  Abrede  gestellt. 
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sie  auferstünden)).'  Sehr  beachtenswerth  ist  schliesslich  die  bekannte  Stelle  aus 
der  Apotheose  des  Prudentius.  -  Der  Dichter  spricht  von  der  wunderbaren  Sättigung 
der  Menge,  dem  Symbol  der  Eucharistie;  er  erwähnt  die  zwölf  mit  geheimnissvollen 
Gaben  Christi  gefüllten  Körbe.  Besorgt,  «durch  seine  Unwürdigkeit  das  Heilige  zu 
beflecken»,  bricht  er  plötzlich  ab  und  ruft  Lazarus  aus  dem  Grabe  hervor: 

«  Ac  ne  post  hominum  pastus  calcata  perirent, 

Neve  relicta  lupis,  aut  vulpibus,  exiguisve 
Muribus  in  praedam  nullo  custode  iacerent : 

Bis  sex  appositi,  cumulatim  qui  bona  Christi 
Servarent,  gravidis  procnl  ostentata  canistris. 

Sed  quid  ego  haec  autem  titubanti  voce  retexo, 

Indignus  qui  sancta  canam?  procede  sepulcro 
Lazare»,  etc. 

Die  angeführten  Texte  zeigen,  wie  sehr  die  Zusammenstellung“  der  Eucharistie 
mit  ihrer  Wirkung,  d.  i.  der  Auferstehung  zum  ewigen  Leben,  bei  den  alten  kirch¬ 
lichen  Schriftstellern  üblich,  ja  wie  selbstverständlich  sie  war.  Das  Gleiche  lässt 
sich  auch  in  der  Malerei  der  Katakomben  beobachten.  Es  besteht  also  auch  hier 
wieder  zwischen  den  schriftlichen  und  monumentalen  Quellen  ein  vollständiger  Pa¬ 
rallelismus.  Dieses  ist  für  uns  Grund  genug,  das  von  den  Alten  gegebene  Beispiel 
zu  befolgen  und  an  die  eucharistischen  Darstellungen  unmittelbar  diejenigen,  welche 
die  Auferstehung  zum  Gegenstände  haben,  anzuschliessen.  Unter  ihnen  ragt  die 
Auferweckung  des  Lazarus  durch  Zahl  und  Alter  am  meisten  hervor:  sie  wurde 
über  fünfzigmal  abgebildet,  imd  die  zwei  ältesten  Fresken  reichen  bis  in  den  An¬ 
fang  des  2.  Jahrhunderts  hinauf.  Ebenso  alt,  aber  weniger  zahlreich,  sind  die  Dar¬ 
stellungen  der  Jahreszeiten:  wir  haben  ihrer  nur  acht  kennen  gelernt.  Mit  diesen 
beiden  Symbolen  begnügte  man  sich  die  drei  ersten  Jahrhunderte  hindurch;  erst  im 
4.  kam  in  der  Auferweckung  der  Tochter  des  Synagogenvorstehers  ein  wei¬ 
teres  Vorbild  hinzu,  das  aber  nur  einmal,  im  c(  cubiculum  darum))  der  Priscilla- 
katakombe,  gemalt  wurde. 


§  92.  Die  Auferweckung  des  Lazarus. 

Die  AufeiAveckung  des  Lazarus  war  mehr  als  die  anderen  Wunder  geeignet, 
die  Gewalt  Christi  über  den  Tod  und  damit  zugleich  auch  die  Gewissheit  der  Aufer¬ 
stehung  zu  beweisen.  Der  Verstorbene  lag  schon  den  vierten  Tag  im  Grabe,  so 
dass  die  Verwesung  bereits  ihren  Zerstörungsprocess  begonnen  hatte.  Lind  doch 
genügte  ein  Wort  des  Herrn,  um  Lazarus  aus  dem  Todesschlaf  zum  Leben  zurück¬ 
zurufen.  Wer  eine  solche  Macht  hatte,  der  war  auch  im  Stande,  alle  andern  Ver- 


'  Ep.  ad  Smyr.,  7  ed.  Funk  240. 


^  Vers  736  ff.,  Migne  59,  980  f. 


Die  Darstellungen,  welche  den  Glauben  an  die  Aiifcrslchung  aiisdr'ückoi. 


31 1 


storbenen  ZU  erwecken:  «  solvere  qui  potuit  letalia  vincula  mortis,  ...  post  cineres 
Damasum  faciet  quia  surgere  credo  »,  sagt  der  hl.  Damasus  in  der  oben  (S.  214  f.) 
angeführten  Grabinschrift.  Ebenso  dachten  alle  diejenigen,  welche  die  Auferweckung 
des  Lazarus  an  den  Gräbern  malen  Hessen. 

Wie  wir  gesehen  haben,  ^  sind  die  aus  der  ältesten  Zeit  stammenden  Fresken  der 
Auferweckung  des  Lazarus  sämmtlich  von  einander  verschieden;  erstg'egen  Ende  des 
2.  Jahrhunderts  bildete  sich  jener  Typus  aus,  der  dann  fast  immer  unverändert  wie¬ 
derholt  wurde.  Von  den  dreiundfünfzig  Gemälden,  welche  den  Vorgang  des  Wun¬ 
ders  schildern,  haben  sich  fünfzig  erhalten;  die  übrigen  sind  zerstört  oder  verschollen. 

1.  Cappella  greca  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla.  Zwei  Stuckll.  Anfang 
des  2.  Jhts.'^ 

Dem  Künstler  stand  für  die  Darstellung  des  Lazarus  das  lange,  der  Fractio  panis 
zugewendete  Feld  des  Bogens,  welcher  das  Schift*  der  Kapelle  von  dem  Altarraume 
trennt,  zur  Verfügung.  Er  malte  rechts  die  aedicula  mit  der  schräg  gestellten  Mumie, 
links  einen  schroften,  isolirten  Fels  und  in  der  Mitte  Lazarus  als  Auferstandenen 
neben  einer  seiner  Schwestern,  die  ihn  mit  der  Linken  am  Kopfe  hält  und  die  Rechte 
vor  Verwunderung  über  das  geschehene  Wunder  erhoben  hat.  Lazarus  ist  mit 
auf  der  Brust  gekreuzten  Armen  und  geisterhaft,  d.  h.  ganz  in  Grau,  geschildert. 
Christus  fehlt. 

2.  Linke  Wand  der  Passionskrypta  in  der  Katakombe  des  Prätextat.  Zwei 
Stuckll.  Taf.  19.  Erste  Hälfte  des  2.  Jhts.  Unedirt. 

Die  leider  nur  in  der  unteren  Hälfte  erhaltene  Darstellung  nähert  sich  bedeutend 
der  Form,  in  welcher  sie  seit  dem  3.  Jahrhundert  gebräuchlich  ist;  sie  underscheidet 
sich  von  dieser  nur  durch  die  Zahl  der  Komponenten.  Wir  sehen  zunächst  das  Grab¬ 
gebäude,  welches  mit  einer  zur  Grabkamraer  führenden  Treppe  versehen  ist  und  allem 
Anscheine  nach  ähnlich  wie  dasjenige  der  Taf.  45,  i  gebildet  war.  Rechts  von  ihm 
steht  Christus,  welcher  die  Rechte  im  Reden  erhoben  hatte,  um  Lazarus  aus  dem 
Todesschlafe  wachzurufen.  Neben  ihm  ist  eine  Schwester  des  Verstorbenen.  Diese 
verschwindet  nunmehr  aus  den  folgenden  Darstellungen  des  2.  und  des  3.  Jahrhun¬ 
derts  und  taucht  erst  in  einigen  wenigen  aus  der  Friedensperiode  wieder  auf. 

3.  Rechte  Wand  der  Sakramentskapelle  A2  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll. 
Ende  des  2.  Jhts.  Taf.  39,  i.^ 

Das  Fresko  löste  sich,  man  weiss  nicht,  ob  vor  oder  während  oder  nach  der  Fort¬ 
schaffung-  des  Schuttes,  von  der  Wand  und  zerfiel  in  mehrere  Stücke,  welche  zwar 
gleich  aber  nicht  ganz  richtig  wieder  befestigt  wurden,  da  man  sie  zu  sehr  an  die  rechte 
Einfassungsborte  gerückt  hat.  In  dieser  ungenauen  Weise,  welche  die  Vorstellung- 
von  dem  ursprünglichen  Aussehen  des  Bildes  beeinträchtigt,  figuriren  die  Bruchstücke 
auf  de  Rossi’s  und  demgemäss  auch  auf  allen  übrigen  Kopien.  In  Wirklichkeit  nahm 


^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  XV;  Garrucci,  Storia, 
11,  Taf  5,  5. 


'  Vgl.  oben,  S.  43  f 
*  "Wilpert,  Fractio,  Taf  XI. 
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die  LazarusgTuppe  die  Mitte  des  langen  Feldes,  so  wie  meine  Tafel  sie  bietet,  ein. 
Der  Künstler  hat  das  Wunder  als  bereits  geschehen  dargestellt;  Lazarus  ist  aus  der 
aedicula  getreten  und  hat  sich  neben  das  Grabgebäude  gestellt.  Christus,  welcher  in 
dieser  und  in  der  Nachbarkrypta  nur  mit  dem  Philosophenmantel  bekleidet  ist,  zieht 
mit  der  Rechten  das  Pallium  herauf;  in  der  zerstörten  Linken  hielt  er  vielleicht,  wie 
der  Heilige  des  Nachbarfeldes,  eine  geschlossene  Schriftrolle. 

Die  inhaltliche  Verwandschaft  des  Cyklus  der  Sakramentskapelle  A  2  mit  demje¬ 
nigen  von  A  3  berechtigt  zu  der  schon  von  de  Rossi  geäusserten  Annahme,  dass  eine 
der  soeben  beschriebenen  ähnliche  Darstellung  des  Lazarus  auch  in  A3,  und  zwar 
auf  der  rechten  Wand,  wo  der  Stuck  herabgefallen  ist,  gemalt  war. 

4.  Eingangswand  der  Sakramentskapelle  A6  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Ende  des  2.  Jhts.  Taf.  46,  2.  ^ 

Lazarus  steht  als  Auferstandener  vor  dem  Eingang  zum  Grabgebäude;  er  ist 
noch  bis  zu  den  Beinen  mit  Tüchern  umhüllt.  Christus,  in  Tunika  und  Pallium,  hat 
die  Rechte  ausgestreckt  und  in  der  Linken  den  Stab;  seine  Bekleidung  ist  fortan' 
immer  die  gleiche.  An  der  aedicula  hat  der  Maler  die  Quadersteine  angedeutet;  der 
Giebel  und  das  Giebelfeld  weisen  allerlei  Verzierungen  auf. 

5.  Bogenmitte  der  Nische  im  cubiculum  II  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla. 
Zwei  Stuckll.  Ende  des  2.  Jhts.  Taf.  45,  2.® 

Christus,  auf  das  rechte  Bein  gestellt  und  das  linke  nachziehend,  hat  den  Kopf 
ganz  zur  Seite  gewendet;  er  berührt  mit  dem  Stabe  die  Mumie,  die  in  der  Thür  der 
aedicula  links  von  ihm  steht.  Das  Grabgebäude  hat  Fenster  an  der  linken  Wand 
und  an  der  Front  einige  zum  Eingang  führende  Stufen.  In  ikonographischer  Hin¬ 
sicht  ist  das  Bild  insofern  von  Bedeutung,  als  es  die  im  3.  und  4.  Jahrhundert  gang¬ 
bare  Form  zum  ersten  Mal  zur  Anschauung'  bringt  und  Christus  auf  ihm  ganz  kurz 
geschorenes  Haar  hat ;  es  ist  etwas  verblichen  und  fleckig. 

6.  Decke  des  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte 
des  3.  Jhts.  Taf.  55.3 

Alles  hat  die  entgegengesetzte  Richtung  von  5;  Christus  auf  das  linke  Bein  ge¬ 
stellt  und  das  rechte  nachziehend,  berührt  mit  dem  Stabe  in  der  Rechten  die  Mumie 
des  Lazarus  und  zieht  mit  der  Linken  das  Pallium  herauf.  Das  Grabgebäude  ist 
klein  und  schmal  und,  wie  in  den  meisten  Fällen,  mit  einer  Treppe  versehen.  Die 
Malerei  ist  gleichfalls  verblichen  und  fleckig;  sie  bietet  jene  Form  der  Darstellung, 
welche  besonders  in  der  allerletzten  Zeit  üblich  war. 

7.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  cripta  della  Madonna  in  der  Katakombe 
der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  45,  i.  Unedirt. 

Im  Wesentlichen  die  gleiche  Anordnung  wie  in  5.  Christus  ist  jedoch  in  voller 


'  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Paf.  XIV ;  Garrucci,  Storia, 
II.  Taf.  9,  I. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  543 ;  Aringlii,  R.  S.,  II,  S.  299; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  177;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf.  76,  I. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  239;  Aringhi,  R.  S,  S.  547; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  63;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  25. 
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Vorderansicht  gegeben  und  zieht  mit  der  linken  Hand  das  Pallium  herauf;  er  hat 
reiches  gelocktes  Haar  und  eine  sehr  hochgeschürzte  Tunika.  Das  Fresko  ist  beson¬ 
ders  in  dem  oberen  Theiie  vorzüglich  erhalten;  unten  sind  die  Farben  etwas  verblasst, 
weil  die  Krypta  früher  längere  Zeit  unter  Wasser  gestanden  hat.  Die  Haltung,  welche 
Christus  hier  einnimmt,  ist  die  bevorzugtere;  wir  werden  deshalb  häufig  Gelegenheit 
haben,  auf  diese  Darstellung  zu  verweisen. 

8.  Lünette  des  Haiiptarkosols  der  Doppelkrypta  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  65,  2,  Unedirt. 

Von  der  gleichen  Hand  wie  7.  Der  zerstörte  Theil  lässt  sich  daher  mit  Hilfe 
des  vorhergehenden  Bildes  leicht  ergänzen. 

g.  Decke  des  cubiculum  I  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 
3.  Jhts.  Taf.  71,  I. ' 

Bosio  sah  das  Deckengemälde  noch  vollständig;  später  fielen  gut  zwei  Drittel  zu 
Boden  und  gingen  zu  Grunde.  .\ls  ich  im  November  1899  den  Schutt,  der  die 
Kammer  bis  fast  an  die  Decke  füllte,  fortschaffen  Hess,  wurde  kein  einziges  Fragment 
gefunden.  Die  Lazarusgruppe  hatte,  nach  der  Kopie  Avanzini's  zu  urtheilen,  eine 
grosse  Ähnlichkeit  mit  5.  Das  Fehlen  der  Treppe  an  dem  Grabgebäude  haben  wir 
wohl  einem  Versehen  des  Kopisten  oder  vielmehr  dem  schlechten  Zustande  der  Origi¬ 
nalmalerei  zuzuschreiben,  da  Bosio  ausdrücklich  versichert,  dass  die  Decke  schon  zu 
seiner  Zeit  stellenweise  mit  einer  Stalaktilkruste  überzogen  war. 

10.  Eingangswmnd  der  Krypta  des  hl.  Petrus  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  93.  Unedirt. 

Hier  hat  der  Künstler  deutlich  gezeigt,  dass  unter  Lazarus  der  im  Grabe  ruhende 
Verstorbene  zu  verstehen  ist;  denn  er  Hess  die  aedicula  aus  und  malte  nur  einen  in 
Tücher  eingehüllten  Leichnam,  an  welchem  Christus  die  Auferweckung  vornimmt. 
Das  Bild  ist  also  für  die  symbolische  Bedeutung  der  Lazarus-Darstellungen  von  her- 
vorrag-ender  Wichtigkeit.  Christus,  zu  zwei  Drittel  en  face  geschildert,  nimmt  die 
gleiche  Haltung,  wie  in  6  ein. 

11.  Eingangswand  der  Kammer  VIII  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  108,  2.“ 

Wie  7,  aber  schlechter  in  der  Ausführung  und  sehr  Verblasst. 

12.  Grab  der  Marciana  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo.  Zwei 
Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  ^ 

Es  war  mir  nicht  möglich,  von  den  Malereien  dieses  Grabes  eine  Kopie  anfertigen 
zu  lassen,  da  dasselbe  infolge  eines  Erdrutsches  seit  einigen  Jahren  unzugänglich  ist. 
Auf  de  Rossi’s  Kopie  ist  die  Figur  Christi  nicht  richtig  wiedergegeben;  sie  gleicht  in 
der  Haltung  derjenigen,  die  wir  zuerst  auf  der  Deckenmalerei  der  Kammer  III  in  Santa 


'  Bosio,  li.  S.,  .S.  33!  ;  Aringhi,  R.  S.,  II.  S.  5g; 
Bottari,  R.  .9.,  II,  Taf.  97  ;  Garrucci,  Storia,  Taf  41,  2. 
’  Bosio,  R.  S.,  S.  35g;  Aringhi,  R.  S.,  TI,  S.  87; 


Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  1 1 1 ;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  47,  2. 

^  De  Rossi,  Bullctt.,  1873,  Taf  I-II. 
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Domitilla  (Faf.  55)  angetroffen  haben.  Das  rechts  von  dem  Heiland  gemalte  Grab¬ 
gebäude  hat  die  gewöhnliche  Form. 

13.  Linke  Wand  des  «  cubiculum  darum»  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll. 
.Anfang  des  4.  Jhts.  Taf.  123,  2. 

Das  Fresko  wurde  durch  die  Graffiti  der  Besucher  der  Kapelle  dennassen  be¬ 
schädigt,  dass  an  vielen  Stellen  der  Stuck  herabgefallen  ist.  Erhalten  haben  sich, 
von  der  Figur  Christi,  die  Füsse,  die  rechte  Hand  mit  der  Ruthe  und  etwas  von 
der  Gewandung  an  der  Brust;  von  der  aedicula  die  Giebelspitze  mit  den  beiden 
Ecken  und  drei  Fragmente  von  der  .Mumie  des  Lazarus.  Die  von  mir  im  Cyklns 
(Taf.  VII,  4)  und  von  de  Rossi  im  Bnllcttino  (1888-89,  Taf.  VIII)  veröffentlichte 
Kopie  gibt  einen  Begriff  von  dem  ursprünglichen  Aussehen  unseres  Bildes.  Un¬ 
gewohnt  ist  daran  die  Gestalt  der  einen  Schwester  des  Lazarus,  welche  neben  dem 
Heiland  kniet;  sie  ist  mit  rother  Tunika  und  Palla,  die  auch  ihr  Haupt  verhüllt, 
bekleidet. 

14.  Lünette  des  linken  Arkosols  der  Doppcikammer  der  sechs  Heiligen  in  Santa 
Domitilla.  Eine  Stuckl.  Anfang  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Ein  in  der  Lünette  nachträglich  ausgehöhltes  Grab  zerstörte  das  Bild  fast  voll¬ 
ständig;  von  dem  Grabgebäude  sieht  man  nur  noch  das  Dach  mit  dem  Giebel,  von 
Christus  einen  spärlichen  Farbrest  der  Haare.  Die  Gruppe  scheint  ähnlich  wie  in  7 
und  8  dargestellt  gewesen  zu  sein. 

15.  Decke  der  Krypta  des  hl.  Miltiades  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Anfang 
des  4.  Jhts.  Taf.  128,  i.' 

Die  Mumie  des  Lazarus  hat  den  Kopf  enthüllt  und  steht  in  einer  aedicula,  von 
der  nur  die  Facade  angedeutet  ist.  Christus,  in  voller  Vorderansicht,  berührt,  infolge 
eines  auch  auf  andern  Fresken  vorgekommenen  Versehens  von  seiten  des  Malers, 
nicht  die  Mumie  sondern  das  Grabgebäude.  “ 

16.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Margaritha  in  San  Callisto.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  137,  2.3 

Das  Fresko  ist  auf  rothem  Grunde  ausgeführt  und  g’eg'emvärtig  sehr  verblasst. 
Christus,  dessen  Gestalt  am  meisten  gelitten  hat,  wirkt  das  Wunder,  wie  gewöhnlich, 
mit  dem  Stabe,  und  nicht  mit  der  blossen  rechten  Hand,  wie  auf  de  Rossi  ’s  Kopie, 
welche  nur  den  Inhalt  wiedergäbt,  in  den  Einzelheiten  aber  grnnz  ungenau  ist.  Es 
folgen  ihm  zwei  mit  Tunika  und  Pallium  bekleidete  Männer,  von  denen  der  eine  zum 
grossen  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört  ist;  wir  haben  in  ihnen  wohl  Apostel  zu  er¬ 
kennen.  Im  Pallium  des  Heilandes  ist  der  Buchstabe  I  sichtbar. 

17.  Grab  der  .Auferweckung  des  Lazarus  in  der  Katakombe  des  Prätextat.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  87,  2.  Unedirt. 

‘  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  XXIV;  Garrucci  Sto-  bianus  (236-250),  verweise  ich  auf  meinen  Aufsatz 
ria,\\,  Taf  12,  2.  Beiträge  zier  christlichen  Archäologie,  in  Röm.  Qiiar- 

■  Gegen  die  von  de  Rossi  aufgestellte,  irrthümliche  talschr.,  1901,  S.  65  ff. 

Datining  des  Bildes  in  das  Pontifikat  des  hl.  Fa-  ’  De  Rossi,  R.  S.,  HI.  Taf.  XY 
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Das  Fresko  ist  im  oberen  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört.  Christus  war  wie  in  6, 
nur  etwas  unbeholfener,  geschildert;  das  von  seiner  Linken  gehaltene  Mantelende 
bildet  einen  so  dicken  Wulst,  dass  die  Figur,  bevor  ich  sie  ganz  freilegen  liess,  für 
den  knieenden  Blinden  und  die  aedicula  für  Christus  gehalten  wurde.  Im  Zipfel  des 
Palliums  sieht  man  Reste  eines  Gammakreuzes.  Das  Grabgebäude  hat  keine  Treppe 
und  war  ungewöhnlich  gross,  wie  auch  die  nur  zu  zwei  Drittel  erhaltene  Mumie  an 
Grösse  alle  andern  übertroffen  hat.  Neben  Christus  befindet  sich  eine  viereckige 
Nische,  die  von  einer  breiten  Borte  eingefasst  und  niit  Blumenschnüren  und  Rosen¬ 
knospen  verziert  ist;  sie  diente  zur  Aufnahme  der  Lampe.  Das  Gegenstück  der  Aufer¬ 
weckungsscene  war  eine  mit  der  Dalmatik  bekleidete  Orans,  also  die  von  Christus 
auferweckte  Verstorbene,  welche  in  der  Seligkeit  für  die  auf  der  Erde  zurückgelassenen 
Angehörigen  betet. 

18.  Vorderwand  des  Arkosols  der  Madonna  in  San  Callisto.  Eine  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  143,  i.^ 

Wie  7.  Auf  de  Rossi’s  Kopie  fehlt  die  Ruthe  und  ist  der  Heiland  ganz  ver¬ 
zeichnet.  Das  Gegenstück  bildet,  wie  so  oft  im  4.  Jahrhundert,  das  Quellwunder 
des  Moses. 

19.  Grab  bei  der  Basilika  der  hil.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf. 

Das  Grabgebäude  ist  zur  Hälfte  zerstört;  es  glich  offenbar  dem  von  7  und  8,  wie 
ja  die  ganze  Darstellung  wohl  nur  eine  Kopie  dieser  beiden  ist. 

20.  Deckenmalerei  des  cubiculum  XI  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  71,  2D 

Das  Original  ist  seit  langer  Zeit  mit  dem  Stuck  zerstört.  Nach  der  Kopie 
Avanzini’s  zu  urtheilem,  glich  es  dem  unter  21  angeführten  Fresko,  von  welchem  es 
nicht  weit  entfernt  ist. 

21.  Limette  des  Arkosols  des  Balaam  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  159, 

Die  Scene  nimmt  die  ganze  Limette  ein,  ähnlich  wie  diejenige  des  cubiculum 
duplex,  mit  der  sie  auch  in  der  Anordnung  so  vollständig  übereinstimmt,  dass  beide 
auf  eine  gemeinsame  Vorlage  zurückgeführt  werden  dürfen.  Avanzini  hat  auf  seiner 
Kopie  überall  kleine  Veränderungen  angebracht,  die  sich  aus  einem  Vergleich  meiner 
Tafel  mit  seiner  Zeichnung  von  selbst  ergeben;  der  Hauptirrthum  besteht  darin,  dass 
er  den  Stab  in  der  Hand  Christi  weggelassen  hat. 

22.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  einer  Krypta  der  regione  delle  agapi  in 
derselben  Katakombe.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts. 


'  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  VII. 

*  N.  Bulleft.,  1898,  Taf  VIII-IX. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  373;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  lor; 
Bottari,  R.  S.,  11,  Taf  118;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf  51,  I. 

■*  Bosio,  R.  S.,  S.  393 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  121 ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  128;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  57,  1. 
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Die  Darstellung-  des  Lazarus  ist  von  de  Rossi  im  Bullcttino  (1882,  S.  114) 
ohne  nähere  Beschreibung-  angeführt;  “  sie  nimmt  im  Bogen  die  rechte  Seite  ein. 

23.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  neben  der  Kammer  X  in  der  Katakombe 
der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  166,  i. 

Christus  wie  auf  dem  Fresko  der  Krypta  des  hl.  Petrus  (Taf.  93);  zwischen 
ihm  und  der  aedicula,  welche  ein  Quaderbau  ist,  hat  der  Maler  flüchtig  ein  .strauch¬ 
artiges  Gewächs  angedeutet. 

24.  Rechtes  Bogenfeld  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  des  Thrason.  Eine 
Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  164,  2. 

Von  diesem  verblassten  und  fleckigen  Fresko  veröftentlichte  d'Agincourt“  eine 
Skizze,  welche  das  Original  nur  dem  Inhalte  nach  wiedergibt  und  deshalb  für  ikono- 
graphische  Studien  ganz  unbrauchbar  ist.  Die  Gruppe  hat,  für  das  Grabgebäude,  mit 
der  Darstellung-  aus  der  Miltiadeskrypta  iTaf.  128,  i)  eine  grosse  Ähnlichkeit. 

25.  Deckengemälde  des  cubiculum  I  in  dem  coemeterium  maius.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  168.^ 

Wie  6,  nur  schaut  Christus  hier  aus  dem  Bilde  heraus.  Das  Original  ist  von 
der  Feuchtigkeit  sehr  geschwärzt.  Auf  den  veröffentlichten  Kopien  ist  die  aedicula 
ganz  verzeichnet  und  wirkt  Christus  mit  der  Linken  das  Wunder:  ein  Beweis,  dass 
schon  Bosio  das  Fresko  in  keinem  besonders  guten  Zustande  vorgefunden  hat. 

26.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  zwei  kleinen  Oranten  in  der  Katakombe 
der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  190.  Unedirt. 

Das  auf  einem  gelblichen  Grunde  gemalte  Bild  ist  stark  mit  Flecken  überzogen. 
Christus,  eine  jugendlich  schöne  Gestalt,  trägt  die  Talartunika  mit  dem  Pallium; 
seine  Haltung  gleicht  7. 

27.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  geg-enüber  den  zwei  kleinen  Oranten.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  192.  Unedirt. 

Die  Darstellung  stammt  von  einem  Künstler  aus  derselben  Familie  wie  26,  ist 
aber  viel  besser  erhalten;  sie  weist  die  gewöhnliche  Form  auf 

28.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  gegenüber  dem  Viktualienhändler  in  der¬ 
selben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf  198.  Llnedirt. 

Eine  unbeholfene  Kopie  von  25  und  ausgeführt  von  einem  der  Maler,  die  in  der 
benachbarten  Bäckergruft  und  dem  cubiculum  II  gearbeitet  haben.  Der  Gruppe  sieht 
man  es  an,  dass  sie  nach  den  Gestalten,  welche  die  Mitte  des  Bogens  einnehmen,  ge¬ 
malt  wurde,  die  aedicula  ist  zum  Iheil  mit  den  Blumen,  die  zu  dem  Orans  daneben 
gehören,  bedeckt  und  so  niedrig,  dass  die  Figur  Christi  eine  etwas  gebückte  Stellung 
erhalten  musste,  um  die  Mumie  des  Lazarus  mit  dem  Stabe  berühren  zu  können. 

29.  Decke  der  Kammer  IV  in  dem  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Mitte 
des  4.  Jhts.» 

^  Vgl.  darüber  oben,  S.  273,  n.  25.  Bottari,  Ä.3-.,  III,  Taf.  140;  (Jarriicci,  Äor!'«,  II,  Taf.6i. 

’  Stona,  VI,  Taf  VII,  2.  4  ßosio,  R.  S.,  S.  467:  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  205; 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  445;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  183;  Bottari,  A.  A,  III.Taf  151 ;  Garrucci,  A*ra,II,Taf  65. 
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Das  Grabgebäude  hat  keine  Treppe;  im  Übrigen  gleicht  die  Darstellung*  7,  ist 
aber  sehr  verblasst. 

30.  Vorderwand  des  Arkosols  der  Gemüsehändlerin  in  San  Callisto.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  143,  2.' 

Die  Gruppe  ist  bis  auf  die  Wand  der  aedicula,  welche  de  Rossi  für  ein  « thurinar- 
tiges  Gebäude  »  hielt  und  deshalb  nicht  zu  erklären  wagte,“  zerstört;  sie  glich  wahr¬ 
scheinlich  derjenigen,  die  war  auf  Taf.  234,  i  bringen  und  die  aus  derselben  Katakombe 
stammt.  Das  Gegenstück  bildet  das  Quellw'under  des  Moses. 

31.  Grab  der  Grata  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  62,  i.^ 

An  der  aedicula  sind,  wie  auf  einem  später  zu  behandelnden  Fresko,  die  beiden 
Thürflügel  gemalt;  sie  fehlen  auf  der  Kopie  Garrucci's,  obgleich  sie  auf  derjenigen 
I^errets  richtig  wiedergegeben  sind.  Die  Mumie  ist  nicht  ganz  in  Tücher  eingehüllt, 
sondern  hat  das  Gesicht  frei.  Christus,  welcher  stark  verzeichnet  ist,  trägt  die  ge¬ 
wohnte  Gew'andung.  Perret  gab  ihm  einen  Klavus,  der  auch  über  das  Pallium 
gezogen  ist,  woraus  hervorgeht,  dass  er  weder  von  der  Form  noch  von  der  Ver¬ 
zierung  der  Kleider  eine  richtige  Vorstellung  hatte.  Neben  Christus  steht  eine  unver- 
schleierte  Orans,  rvelche  als  die  auferweckte  Verstorbene  durch  den  beigeschriebenen 
Namen  GR.A.TA  kenntlich  gemacht  ist. 

32.  Hinterwand  der  Kammer  des  nimbirten  Christusmedaillons  ln  der  Katakombe 
der  hl.  Soteris.  Zw'ei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Das  Grabgebäude  hat  die  Form  einer  giebellosen  Facade.  Von  Christus,  der 
das  Wunder  ohne  Stab,  mit  dem  Redegestus  der  erhobenen  Rechten  wirkt,  sind  ge¬ 
genwärtig  nur  der  Kopf,  die  linke  Schulter  und  der  rechte  Vorderarm  erhalten;  das 
Übrige  ist  mit  dem  Stuck  zerstört.  Man  beachte,  dass  der  Heiland  auf  dem  Brustbild 
im  Centrum  der  Decke  mit  dem  Nimbus  und  hier  ohne  denselben  dargestellt  ist. 

33.  Linkes  Feld  der  Sarkophagnische  des  Diogenes  in  Santa  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  üm  348.  Taf.  181,  2.  Unedirt. 

Die  Figur  Christi  löste  d’Agincourt  für  seine  Sammlung  ab  und  veröffentlichte 
sie  in  einer  leidlich  getreuen  Umrisszeichnung,  aber  mit  unrichtiger  Angabe  der  Pro¬ 
venienz;  <  ich  habe  die  Zeichnung  auf  meiner  Kopie  (Fig.  1 1,  S.  169)  in  die  Lücke 
eingefügt.  Das  abgelöste  Stuckfragment  ging  verloren;  der  zurückgebliebene  Theil 
der  Malerei  ist  ausserordentlich  frisch  in  den  Farben.  Wie  auf  dem  vorhergehenden 
Bilde,  so  entbehrte  der  Heiland  auch  hier  des  Heiligenscheines,  während  er  auf  dem 
von  Boldetti  zerstörten  Medaillon,  in  der  Mitte  des  Bogens,  sicher  nimbirt  war.  Als 
Gegenstück  sehen  wir  das  Quellw'under. 

34.  Grabstätte  mit  der  Darstellung  der  Epiphanie  in  der  Katakombe  unter  der 
Vigna  Massimo.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  212.5 

■  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  XIII.  ria,  II,  Tat  69,  2. 

'  De  Rossi,  a,  a.  O.,  S.  79-  *  ’* 

■  Perret,  Catacambes,  III,  Taf.  VII;  Garrucci,  Sto-  '  Garrucci,  Storia,  II,  Tat  73,2. 
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Mitten  durch  das  Bild  wurde  nachträglich  für  die  Lampe  eine  Nische  gebrochen, 
welche  besonders  die  Figur  Christi  beschädigt  hat.  Der  Giebel  des  Grabgebäudes  ist 
mit  einem  nur  oberflächlich  angedeuteten  Stirnziegel  verziert.  Die  Mumie  hat  auch 
hier  den  Kopf  unverhüllt. 

3$.  Grab  der  Einführungscene  unweit  des  ersten  Absatzes  der  Haupttreppe  in 
der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf. 
2ig,  2.  Unedirt. 

Christus  in  der  gleichen  Haltung  wie  in  10.  Das  (irabgebäude  ist  mit  einem 
Fenster  versehen. 

36.  Linke  Wand  der  Kammer  der  Enten  im  coeraeterium  maius.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Bei  diesem  Bilde  sind  die  Umrisse  bis  in  die  kleinsten  Details  in  den  frischen 
Stuck  eingeritzt;  sonst  gleicht  die  Darstellung  vollständig  der  vorhergehenden,  ist 
aber  sehr  verblasst. 

37.  Rechte  Wand  der  Kammer  der  Susanna  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Wie  7.  Die  in  ungewöhnlich  grossen  Verhältnissen  gehaltene  Gruppe  nimmt 
fast  die  ganze  rechte  Wand  der  Kammer  ein;  sie  wurde  durch  fünf  Gräber  leider  so 
verunstaltet,  dass  es  sich  nicht  gelohnt  hat,  eine  Kopie  von  ihr  zu  machen. 

38.  Rechte  Wand  des  cubiculum  IV  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  230,  2. ' 

Auch  hier  ist  Christus  beinahe  in  Lebensgrösse  geschildert.  Er  wirkt  das  Wun¬ 
der,  indem  er  mit  dem  Zeig-efinger  der  Rechten  auf  die  Mumie,  von  der  nur  spärliche 
Reste  vorhanden  sind,  hinweist;  die  ursprüngliche  Form  derselben  können  wir  aus 
dem  folgenden  Fresko  entnehmen,  welches  in  dem  Arkosol  neben  der  Kammer  IV 
gemalt  ist.  Zwei  Gräber  haben  das  Bild  beschädigt.  Auf  den  veröffentlichten  Ko¬ 
pien  ist  namentlich  das  Grabgebäude  unrichtig  wiedergegeben. 

39.  Rechtes  Bogenfeld  der  Arkosols  28  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  228,  4.  ’ 

Von  dem  gleichen  Maler  und  in  ähnlicher  Weise  wie  das  vorhergehende  Bild 
ausgeführt;  nur  hat  hier  der  Kopf  Christi  die  Profilstellung,  während  er  dort  zum  Be¬ 
schauer  g-ewendet  ist.  Die  in  der  Roma  Sotterranea  Bosio’s  veröffentlichte  Kopie 
stammt  von  loccafondo;  auf  ihr  hat  Christus  fälschlich  den  Bart,  welchen  Irrthum 
auch  die  Zeichnung  Garrucci’s  aufweist, 

40.  Vordeiw'and  des  Arkosols  des  Noe  unweit  der  Krypta  der  sechs  Heilig'en  in 
derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  227.  Unedirt. 

Der  Heiland  hat,  wie  Moses  auf  einem  Fresko  der  Katakombe  der  Vigma  Mas- 
simo  (Faf.  212),  den  Blick  nach  oben  gerichtet.  Hiervon  und  von  dem  auf  den 

■  Bosio,  R.  S.,  S.  257;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  565;  *  Bosio,  R.  S.,  S.  267;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  575; 

Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  7  2  ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  3 1 ,  i .  Bottari,  R.  A,  II,  Tat  7  7  ;  Garrucci,  Stark,  II,  Tat  33,2. 
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Rücken  geworfenen  Palliumende  abgesehen,  erinnert  die  Darstellung  in  hohem 
Grade  an  23. 

41.  Rechte  Wand  der  Krypta  der  Epiphanie  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Ilälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  231,  2.' 

Der  von  der  Gruppe  unbedeckt  gelassene  Raum  wurde  von  dem  Maler  mit  einem 
schmutzigen  Blau  ausgefüllt.  Weil  der  Heiland  in  einer  Wunderscene  auftritt,  hat 
er,  wie  in  zwei  andern  Bällen  (n.  32  f.),  keinen  Heiligenschein,  während  er  auf  zwei 
weiteren  Eresken  der  nämlichen  Krypta,  auf  dem  Brustbild  an  der  Decke  und  da,  wo  er 
zwischen  den  Aposteln  sitzt,  nimbirt  erscheint. 

42.  Lichtschacht  des  cubiculum  XIII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Mar- 
cellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  232,  2.^ 

Das  Bild  wurde  von  mir  mit  verdünnter  Säure  gereinigt,  wodurch  es  bedeutend 
an  Farbenfrische  gewonnen  hat.  Von  dem  Grabgebäude  ist  nur  die  mit  einem  Halb¬ 
mond  verzierte  Facade  gemalt.  Das  Gesicht  und  die  Gewandung  Christi  sind  durch 
meergrüne  Lichter  gehöht.  Avanzini  zeichnete  die  Mumie  mit  offenem  Gesicht;  auf 
dem  Original  ist  sie  dagegen  ganz  verhüllt.  Im  Übrigen  ist  seine  Kopie  derjenigen 
Garrucci’s  vorzuziehen,  welcher  die  kurze  Tunika  des  Heilandes  bis  unter  die  Kniee 
verlängert  hat. 

43.  Limette  des  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  im  coemeterium  maius. 
Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  222,  3.2 

Von  dieser  sehr  verblassten  und  mit  Flecken  überzogenen  Darstellung  veröffent¬ 
lichte  Garrucci  eine  unvollständige  Kopie,  auf  welcher  Christus  fehlt.  Man  begreift 
den  Irrthum  des  Zeichners,  wenn  man  bedenkt,  dass  gegenwärtig  nur  der  Kopf  und  der 
untere  Theil  der  Gewandung  der  Figur  deutlich  zu  erkennen  sind.  Als  Gegenstück 
sehen  wir,  wie  so  oft,  die  Verstorbene  in  der  Haltung-  des  Gebetes. 

44.  Bogenmitte  des  Arkosols  der  Gerichtsdarstellung  in  Sant’ Ermete.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  240,  2.4 

Christus,  dessen  Kopf  verwischt  ist,  berührt  mit  dem  Stab  die  Mumie,  welche 
ohne  das  Grabgebäude  dasteht.  Das  Bild  hat  demnach  mit  dem  auf  Taf.  93  wie¬ 
dergegebenen  eine  grosse  Ähnlichkeit.  Avanzini  zeichnete  in  die  Mumie  die  Körper¬ 
form  des  Lazarus  hinein,  wodurch  dieselbe  ein  ganz  fremdartiges  Aussehen  ange¬ 
nommen  hat;  auf  dem  Original  unterscheidet  sie  sich  nicht  von  den  Mumien  derübrigen 
Darstellungen.  Die  Malerei  ist  auf  einem  rothen  Grunde  ausgeführt. 

45.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  des  Besessenen  in  derselben  Katakombe. 
Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  5 

Auch  dieses  Bild  weicht  von  der  gewöhnlichen  Darstellungsform  ab.  Avan- 


'  De  Rossi,  B/clleit.,  1879,  Taff.  I-II. 

"  Bosio,  R.  S.,  S.  383;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  log; 
Bottari,  A.  S.,  II,  Taf.  122;  G-arrucci,  II,  Taf.  53,1 . 

^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  67,  2. 

Bosio,  R.  S..  S.  565;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  329; 


Bottari,  R.  S..  III,  Taf.  186;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  82,  2. 

^  Bosio,  R.  S,  S.  567;  Aringhi,  R.  S,  II,  S.  331; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  187;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  83,  2. 
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zini  zeichnete  auf  seiner  Kopie  die  Mumie  des  Lazarus  in  die  Thür  eines  Grabes,  das 
in  einen  Felsen  gehauen  und  von  Schilfrohr  eingefasst  ist.  Der  schlechte  Zustand 
des  von  der  Feuchtigkeit  geschwärzten  Freskos  erlaubt  es  nicht  zu  bestimmen,  ob  der 
Kopist  geirrt  hat.  Da  die  Gruppe  jedoch  von  demselben  Maler  wie  die  vorhergehende 
des  Nachbararkosols  zu  stammen  scheint,  so  darf  man  vermuthen,  dass  auch  hier  die 
Mumie  freistehend  abgebildet  war. 

46.  Rothes  Grab  der  Regdon  des  hl.  Gaius  in  San  Callisto.  Eine  Stuckl.  Zweite 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  222,  2.  Llnedirt. 

Die  Scene  ist  auf  einem  rothen  Grunde  gemalt  und  sehr  verblichen.  Die  Anord¬ 
nung  gleicht  7.  Rechts  von  Christus  steht  eine  von  den  Schwestern  des  Lazarus,  mit 
Tunika  und  der  über  den  Kopf  gezogenen  Palla  bekleidet;  von  dieser  Figur  ist  nur 
der  obere  Theil  erhalten. 

47.  Bogen  des  Arkosols  der  Opferung  Isaaks  in  derselben  Region.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  234,  i. 

.An  drei  Stellen  hat  sich  der  Stuck  von  der  Wand  abgelöst.  Was  erhalten  ist, 
hat  eine  grosse  Farbenfrische  bewahrt.  Die  starren,  dicken  Umrisse  weisen  die  Ma¬ 
lerei  in  die  von  mir  angegebene  Zeit.  De  Rossi  ‘  anerkennt  die  späten  Anzeichen, 
möchte  aber  das  Bild  trotzdem  «ungefähr  in  die  erste  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts» 
hinaufrücken.  Diese  frühe  Datii  ung  steht  unter  dem  Einfluss  der  irrthümlichen  An¬ 
sicht,  dass  die  Katakombe  der  hl.  Soteris  in  diesen  Theil  von  San  Callisto  zu  verlegen 
sei.  Der  einzige  positive  Grund  sodann,  den  der  Meister  für  seine  Datirung'  des 
Freskos  anführt,  nämlich  die  Abwesenheit  des  Nimbus,  ist  nicht  stichhaltig;  denn  in 
den  Scenen  der  Wunder  wurde  Christus,  wie  wir  wissen,  auch  in  der  spätesten  Zeit 
fast  immer  ohne  Nimbus  dargestellt.  Hier  und  auf  den  beiden  folgenden  Malereien 
ist  bei  Christus  das  Ende  des  Palliums,  wie  in  40,  auf  den  Rücken  geworfen. 

48.  Vorderwand  des  Arkosols  15  der  Annonaregion  in  Santa  Doniitilla.  Eiine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  239.^ 

Abgesehen  von  der  winzigen  Verletzung  Christi  an  dem  Munde,  die  ich  aus 
aesthetischen  Rücksichten  auf  meiner  Kopie  entfernen  Hess,  gehört  das  von  mir  ge¬ 
reinigte  Bild  zu  den  best  erhaltenen.  Es  zeigt  in  der  Ausführung  die  gleichen 
Härten,  vie  das  vorhergehende.  Der  Heiland  hat  die  Ruthe  erhoben,  ohne  Lazarus 
mit  ihr  zu  berühren;  die  beiden  Enden  seines  Palliums  sind  mit  dem  Buchstaben  Z 
verziert.  Das  massive  Grabgebäude  weist,  wie  dasjenige  in  31,  eine  Thür  mit  zwei 
Flügeln  auf. 

49.  Vorderwand  des  arco.solio  rosso  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  248.  Unedirt. 

Das  Bild  ist  auf  rothem  Grunde  gemalt  und  hat  sich  in  seiner  ursprünglichen 
Earbenfrische  erhalten;  es  verräth  ganz  augenscheinlich  die  gleiche  Künstlerfamilie 
wie  48.  Als  Gegenstück  figurirt  das  Quellwunder. 


R.  S.,  III.  Taf.  VIII.  I,  ,s.  78. 


'  Röm.  Quartalschr.,  1889,  Taf,  VI. 
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50.  Rechte  Eingangswand  der  Krypta  der  Einführungscene  in  Santa  Priscilla. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  250,  i.  Unedirt. 

Hier  haben  wir  das  einzig-e  Beispiel  in  der  ganzen  Katakombenmalerei,  dass 
Christus  in  einer  Wunderscene  mit  dem  Nimbus  ausgezeichnet  wurde.  Das  Fresko 
ist  voller  Flecken  und  stellenweise  ganz  verblasst;  im  unteren  Theile  hat  sich  der 
Stuck  abgebröckelt;  Der  Maler  hatte  sichtlich  Mühe,  die  in  verhältnissmässig  grossem 
Masstab  angelegte  Gruppe  in  den  schmalen  Raum  unterzubringen. 

51.  Decke  einer  Kammer  des  Hypogäums  in  der  Nähe  der  Scipionengräber. 
4.  Jht.  Verschollen. ' 

Wie  6. 

52.  Decke  einer  Kammer  des  zerstörten  Hypogäums  an  der  Via  Latina.  4.  Jht.  ’ 

Wie  6. 

53.  Arkosol  des  «  sacelliim  primum  »  in  der  zerstörten  Katakombe  der  Jor- 
dani.  4.  Jht.  2 

Wie  7.  Die  auf  der  Kopie  Ciacconio’s  fehlende  Treppe  des  Grabgebäudes  hat 
der  Kupferstecher  Bosio's  eigenmächtig,  und  wohl  mit  Recht,  hinzugefügt. 


93.  Die  J.vhreszeiten. 


Die  symbolische  Verwendung  der  Jahreszeiten  für  die  Lehre  von  der  Aufer¬ 
stehung  des  I-eibes  ist  sehr  alt.  Den  ersten  Anstoss  dazu  gab  der  Heiland  selbst,  in¬ 
dem  er  mit  Rücksicht  auf  seinen  Tod  und  seine  Auferstehung  sagte:  «Wenn  das  Wei¬ 
zenkorn  nicht  in  die  Erde  fällt  und  stirbt,  so  bleibt  es  allein;  wenn  es  aber  stirbt,  bringt 
es  viele  Früchte».  In  gleicher  Weise  beruft  sich  auf  das  Verwesen  und  Wiederauf¬ 
keimen  des  Samenkornes  der  hl.  Paulus,  um  den  Einwand  gegen  die  Auferstehung 
des  Körpers  zu  entkräften  und  zugleich  auf  die  Frage:  «in  welchem  Leibe  die  Todten 
kommen  werden»,  zu  antworten:  ^  «Du  Phorl  Was  du  säest,  lebt  nicht  auf,  wenn  es 
nicht  zuvor  stirbt.  L'nd  was  du  auch  säest,  so  säest  du  nicht  den  Körper,  der  werden 
soll,  sondern  blosses  Korn,  nämlich  etwa  des  Weizens,  oder  eines  der  übrigen  (Früchte). 
Gott  aber  gibt  ihm  einen  Körper,  wie  er  will,  und  einer  jeden  Samenart  ihren  beson¬ 
deren  Körper».  Seitdem  liebten  es  die  Kirchenschriftsteller,  die  Bestattung  des  Leibes 
mit  der  Aussaat  des  Samenkornes  in  Vergleich  zu  bringen,  um  so  die  Möglichkeit  der 
Auferstehung'  zu  zeigen:  der  Leib  wird,  ähnlich  wie  das  Korn,  in  die  Erde,  den  Gottes¬ 
acker  gesenkt,  wo  er,  wie  dieses,  verwest ;  und  wie  aus  dem  Korn  eine  neue  Pflanze 
emporwächst,  so  wird  auch  der  Leib  aus  der  Verwesung  zu  einem  neuen  Leben  erstehen. 


'  De  Rossi,  Bidlcit.,  1886,  Taf.  II,  7. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  307;  Aringhi, /-ü.  S.,  II,  S.  25; 
Bottari,  A.-S".,!!,  Taf.  93;Garrucci,cS'f‘(7r/<2,  II,  Taf.  40,  i. 
’  Wilpert,  Ade  Kopien,  Taf.-  I,  i  (Bosio,  R.  S., 


S.  515;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  269;  Bottari,  R.S.,  III 
Taf.  164;  (larrucci,  Storia,  II,  Taf.  70,  i). 

Joh.,  12,  24  f 
5  I  Kor.,  15,  36-38. 
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«Betrachten  wir,  Geliebte»,  sag-t  der  hl.  Klemens  R.,'  «wie  Gott  die  künftige  Aufer¬ 
stehung,  welche  er  an  dem  Herrn  Jesus  Christus  zuerst  gezeigt  hat,  indem  er  ihn  von 
den  Todten  auferweckte,  uns  beständig  vorhält...  Nehmen  wir  die  Früchte:  wie  ent¬ 
steht  der  Samen?  Es  ging  der  Sämann  aus  und  warf  den  Samen  auf  den  Acker,  und 
die  Körner,  welche  bloss  und  trocken  auf  den  Acker  fielen,  lösen  sich  auf;  dann  erweckt 
die  erhabene  Majestät  der  göttlichen  Vorsehung  sie  zum  Leben  und  aus  einem  werden 
mehrere  und  tragen  Früchte».  Änlich  schreibt  der  hl.  Justinus  Martyr,  und  von  dem 
hl.  Irenaus  haben  wir  schon  oben  (S.  297  f.)  eine  wichtige  Stelle  angeführt.  Minucius 
Felix,  1  ertullian,  Cyrill  von  Jerusalem  u.  a.  verallgemeinern  den  Gedanken  und  weisen 
auf  den  Wechsel  hin,  welcher  mit  dem  Wandel  der  Jahreszeiten  in  der  ganzen  Natur 
sich  vollzieht.  «Alle  diese  Umwälzungen  in  der  Natur»,  schliesst  Tertullian,  «sind 
ein  beständiges  Zeugniss  für  die  Auferstehung'  der  Todten»:  «Totus  igätur  hie  ordo 
revolubilis  rerum  testatio  est  resurrectionis  mortuorum»^  Diese  allgemeine  Verwer- 
thung  der  Jahreszeiten  als  eines  Symbols  der  Auferstehung'  verlangt,  dass  wir  den  bild¬ 
lichen  Darstellung'en  der  Jahreszeiten  den  gleichen  Sinn  beimessen.  Es  ist  allerdings 
wahr,  dass  in  ihnen  das  dekorative  Element  mehr  als  sonst  entfaltet  wurde.  Der  Grund 
davon  Hegt  aber  darin,  dass  die  christlichen  Künstler  die  Form,  in  welcher  die  Jahres¬ 
zeiten  zum  Ausdruck  gekommen  sind,  nicht  selbst  schufen,  sondern  sie  in^  der  alten 
Kunst  fertig  vorfanden  und  mit  allen  ihren  Details  herübernahmen.  Dass  dadurch 
das  Wesen  der  Sache,  die  symbolische  Bedeutung",  nicht  aufgehoben  wurde,  versteht 
sich  von  selbst.  Daran  ändert  auch  nichts  die  Thatsache,  dass  einige  Bestandtheile 
der  Darstellung'en,  namentlich  des  Frühlings,  des  Herbstes  und  des  Winters,  isolirt  ver¬ 
wendet  wurden;  denn  auch  das  Meerungeheuer  des  Jonas  und  die  Schafe  des  Guten 
Hilten  wurden  bisweilen  von  der  Hauptfigur  getrennt  angebracht,  ohne  dass  der  sym¬ 
bolische  Gehalt  des  Jonas-  und  des  Bonus  Pastor-  Bildes  irgendwelche  Einbusse  er¬ 
fahren  hätte. 

Auf  die  einzelnen  Gemälde  der  Jahreszeiten  brauchen  wir  an  dieser  Stelle  nicht 
mehr  zurückzukommen;  da  sie  der  heidnischen  Kunst  entlehnt  wurden,  so  haben  wir 
sie  sehon  oben  S.  34  ff.  unter  den  übernommenen  Darstellungen  behandelt. 


§  94.  Die  Auferweckung  der  Tochter  des  Jairus. 

Wie  bemerkt,  existirt  von  der  Auferweckung  der  Tochter  des  Synagogen- 
vorsteheis  Jairus->  in  den  Katakomben  nur  eine  einzige  Darstellung,  und  auch 
diese  ist  zu  zwei  Drittel  mit  dem  Stuck  zerstört. Sie  füllt  ein  Feld  der  linken  Wand 
des  «cubiculum  eiarum»  in  Santa  Priscilla.  Man  sieht  von  Christus  den  unteren 
Theil  von  den  Knieen  abwärts,  und  neben  ihm  das  Bett  mit  dem  äussersten  Saum 


'  Ep.  ad  Corinth.,  24,  ed.  Funk,  92. 
^  De  restirr.  carnis,  12. 


5  Matth.,  9,  2,5;  Mark.,  5,  41  f.;  Luk.,  8  54  f. 
^Taf.  123.  2. 
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von  der  Tunika  des  Mädchens,  an  dem  Christus  das  Wunder  gewirkt  hat.  Zwei  Sar¬ 
kophagreliefs/  ein  römisches  und  ein  gallisches,  welche- die  Scene  der  Auferweckung 
in  übereinstimmender  Weise  schildern  und  augenscheinlich  auf  ein  gemeinsames  Vor¬ 
bild  zurückgehen,  sind  geeignet,  uns  von  dem  ursprünglichen  Zustand  des  Freskos 
eine  genaue  Vorstellung  zu  vermitteln.  Der  Künstler,  der  die  erste  Gruppe  ent¬ 
worfen  hat,  nahm  das  Wunder  als  bereits  geschehen  an:  die  Verstorbene  ist  zum 
Leben  zurückgekehrt  und  hat  sich  auf  dem  Bette  halb  aufgerichtet:  der  Heiland  steht 
nebenan  und  hält  sie  bei  der  Hand.  Die  Reste  unseres  Freskos  beweisen,  dass  die 
Scene  auf  ihm  ganz  ähnlich  dargestellt  war.  Daher  würde  ich  die  fehlenden  Theile 
heute  nicht  anders  ergänzen,  als  wie  ich  es  vor  zwölf  Jahren  in  meinem  Cyklus 
(Taf.  VII,  3)  gethan  habe.  Was  von  der  Figur  der  Auferweckten  erhalten  ist,  lässt 
darauf  schliessen,  dass  sie  mit  einer  grauen  Tunika  bekleidet  war.  Christus  hatte 
die  ihm  zukommende  Gewandung,  an  welcher  das  auf  den  Rücken  geworfene  Pal¬ 
liumende  Beachtung-  verdient;  so  viel  wir  heute  sagen  können,  bietet  unser  Fresko  in 
der  coemeterialen  Kunst  eines  der  ältesten  Beispiele  dieser  Tragweise  des  Mantels; 
denn  es  stammt  aus  dem  Anfang  des  4.  Jahrhunderts. 


Garrucci,  Storia,  V,  Taff.  316,  3;  376,  4;  Le  Blant,  Sarcophages  d' Arles,  Taf.  17. 
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§  95-  Der  SüNnENFALi.  ni  P.aradiese. 


Die  heidnischen  Anschauungen,  welche  in  der  Kaiserzeit  bei  der  Menge  über  den 
Tod  und  seine  Ursache  geläufig  waren,  standen  in  einem  diametralen  Gegensatz  zu 
denen  der  christlichen  Lehre;  wir  finden  sie  kurz  und  bündig  in  den  folgenden 
Worten  einer  alten  Grabinschrift  ausgesprochen:  MORS  ETENIM  HOMINVM 
NATVRA  NON  POENA  EST.CVI  CONTIGIT  NASCI  INSTAT  ET  MORL  ■ 
Der  Tod  erscheint  hier  also  nicht  als  eine  Strafe,  sondern  als  eine  nothwendige  Folge 
der  menschlichen  Natur:  der  Zufall  bringt  es  mit  sich,  dass  der  Mensch  geboren  wird, 
und  ist  er  einmal  geboren,  so  muss  er  auch  sterben I  Denen,  die  solches  glauben, 
ruft  der  Völkerapostel  zu,  dass  Gott  den  Tod  als  eine  Strafe  der  Sünde  über  Adam,’ 
und  in  diesem  über  das  ganze  menschliche  Geschlecht  verhängt  habe:  «  Gleichwie 
durch  Einen  Menschen  die  Sünde  in  diese  Welt  gekommen  ist  und  durch  die 
Sunde  der  Tod,  so  ist  auf  alle  Menschen  der  Tod  übergegangen,  weil  alle  in  ihm 
gesündigt  haben;  denn  bis  zum  Gesetze  war  die  Sünde  in  der  Welt;  nur  wurde  die 
Sünde  nicht  zugerechnet,  da  das  Gesetz  noch  nicht  da  war;  aber  der  Tod  herrschte 
von  Adam  bis  auf  .Moses  auch  über  diejenigen,  welche  nicht  durch  eine  ähnliche  Über¬ 
tretung  wie  .Adam  sündigten,  der  ein  Vorbild  des  Zukünftigen  ist».“  Weiter 
unten  nennt  der  Apostel  den  Tod  «  den  Sold  der  Sünde  ».  Diesem  Dogma  haben 
die  Christen  frühzeitig  auch  an  den  Gräbern  Ausdruck  verliehen.  Das  älteste  Monu¬ 
ment,  welches  von  ihm  Zeugniss  ablegt,  ist  die  bekannte,  noch  aus  dem  2.  Jahrhundert 
stammende  Inschrift  der  Agape.  Die  Eltern  trösten  sich  in  dem  Epitaph  über  den 
Verlust  ihrer  Tochter,  indem  sie  das  Todesurtheil,  welches  Gott  nach  dem  Sünden¬ 
falle  über  Adam  verhängt  hat,  vorausschicken  und  hinzufügen: 

DE  TERRA  .  SVMPTVS  .  TERRAE  .  TRADERIS  .  VMmandns. 

SIC  NOBIS  SITA  .  FILIA  .  ErT  AGAPE  CHRISToyi«  volenfe. 

C./.Z.,  VI,  11252;  vgl.  Commodian.,  Instr.,  i,  24.  “  Räui.,  5,  12  ff.;  6,  23. 
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((  Der  Erde  entnommen,  sollst  du  der  Erde  wieder  zurückgegeben  werden.  So 
ruht  auch  Agape,  unsere  Tochter,  hier  im  Grabe,  da  Christus  es  gewollt  hat». '  Die¬ 
selbe  Ergebenheit  in  den  Willen  Gottes  spricht  aus  den  liturgischen  Gebeten  für  die 
Verstorbenen;  und  auch  hier  wird  ausdrücklich  auf  das  wegen  der  Sünde  der  Stamm¬ 
eltern  verhängte  rodesurtheil  Bezug  genommen.  In  dem  Sacraiuentarimu  Gela- 
sianmn  betet  der  Celebrans:  «  Des  alten  ob  der  Sünde  des  ersten  Menschen  verhängten 
Todesurtheiles  eingedenk,  ...lasset  uns  für  die  Seele  unseres  theueren  Verstorbenen... 
die  Barmherzigkeit  des  allmächtigen  Gottes  anliehen,  damit  erdenseiben  in  die  ewige 
Ruhe  aufnehmen  und  zur  Auferstehung  mit  den  Seligen  zulassen  möge».  Ganz  ähn¬ 
lich  lautet  auch  die  entsprechende  Oration  in  dem  Sacraincntarium  Ga/licaiiNin  vetus; 
und  im  fernen  syrischen  Orient  klingt  der  Grundgedanke  noch  in  der  Anaphora  des 
jakobitischen  Patriarchen  Michael  d.  Gr.  (f  1199)  wieder:  « Bildner  unserer  Natur, 
unser  Gott...,  der  du  das  lieben  und  Heil  aller  willst,  verleihe  nach  deiner  Barmher¬ 
zigkeit  ein  gmtes  Gedenken,  Verzeihung  der  Vergehen  und  Nachlassung  der  Sünden... 
allen  Söhnen  deiner  heiligen  Kirche,  die  infolge  des  von  deiner  Gerechtigkeit  wider 
uns  verhängten  Todesurtheiles  den  bitteren  Kelch  des  Todes  gekostet  haben  »  u.  s.  w.  * 
In  dem  gleichen  Sinne,  als  Hinweis  auf  dieürsache  desTodes  und  als  Ausdruck 
der  christlichen  PIrgebenheit  in  den  Willen  Gottes,  haben  wir  auch  die  Fiesken  zu 
deuten,  welche  den  Sündenfall  unserer  Staiumeltern  im  Paradiese  schildern.  Der 
eine  oder  der  andere  ihrer  Besteller  oder  Beschauer  mag  in  dem  verlorenen  Paradiese 
zugleich  auch  das  im  Tode  wiederzugewinnende  erkannt  haben,  wie  dies  der  Dichter 
Prudentius,  welcher  mit  der  bildenen  Kunst  der  Katakomben  so  manigfache  Bezie¬ 
hungen  aufweist,  in  dem  «  Hymnus  circa  exequias  defuncti  »  thut.  ^  Sechzehn  Darstel¬ 
lungen  der  Sündenfalles  sind  auf  uns  gekommen.  Was  die  formelle  Bildung  der 
Komposition  betrifft,  so  setzt  sich  die  Scene,  dem  heiligen  Text  entsprechend,  aus 
den  beiden  Schuldigen,  dem  Elternpaar,  aus  dem  Schuldobjekt,  dem  Baum,  und  aus 
dem  Versucher,  der  nach  dem  biblischen  Berichte  die  Gestalt  einer  Schlange  ange¬ 
nommen  hat,  zusammen.  Die-  Gruppirung  dieser  Komponenten  geschah  in  g'e- 
schickter  und  symmetrischer  Weise:  der  Baum  und  die  Schlange  wurden  in  die  Mitte, 
und  die  Stammeltern  zu  beiden  Seiten  von  ihm  gestellt.  Die  Sünde  ist  auf  allen  Dar¬ 
stellungen  als  schon  geschehen  angenommen,  weil  Adam  und  Eva  sich  mit  Blättern 
die  Blosse  bedecken.  Wenngleich  die  drei  ältesten  von  den  erhaltenen  Fresken  erst 
aus  dem  3.  und  die  übrigen  aus  dem  4.  Jahrhundert  stammen,  so  dürfen  wir  die  Exis¬ 
tenz  von  älteren  Darstellungen  voraussetzen  und  die  Bildung  der  Komposition  in  das 
2.  Jahrhundert  hinaufrücken;  denn  gerade  die  Scene,  welche  die  Reihe  der  erhaltenen 
eröffnet,  weicht  von  dem  Durchschnittsbilde  in  einer  Weise  ab,  aus  der  hervorgeht, 
dass  dieses  seit  längerer  Zeit  bestanden  haben  muss.  Thatsächlich  besitzt  Neapel 


'  Wilpert,  Fractio,  S.  60. 

■  IMuratori,  Liturg.  ro7n.  vetns,  I,  S.  749;  Migne, 
72,  568;  Renaudot,  Liturg.  Orient.,  II,  S.  443;  vgl. 
S.  266  und  516. 


^  Cafhcnierino7i,SL\.  161-164  (Migne  59>  887  f.): 
Patet  ecce  fidelibus  ampli  Via  lucida  iam  paradisi, 
Licet  et  nemus  illud  adire  Homini  quod  ademerat 
anguis. 
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eine  Darstellung  des  Sündenfalles  aus  dem  2.  Jahrhundert,  und  diese  gleicht  voll¬ 
ständig  dem  römischen  Durchschnittsbilde. 

1.  Rechtes  Bogenfeld  einer  Sarkophagnische  bei  dem  Hypogäum  der  Acilier  in 
Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  70,  2.' 

Idnks  zuäusserst  steht  Eva  und  hält  mit  beiden  Händen  den  Blätterschurz. 
Rechts  von  ihr  hat  sich  am  Boden  die  Schlange  hoch  emporgerichtet  und  wendet  den 
Kopf  dem  Baume  zu.  Auf  der  andern  Seite  vom  Baume  ist  nicht,  wie  man  erwarten 
sollte,  Adam  sondern  der  unter  der  Kürbisstaude  ruhende  Jonas  gemalt.  Adam  stand 
an  dem  äussersten  Ende  des  Feldes,  da,  wo  dei- Stuck  herabgefallen  ist.  Einer  ähnli¬ 
chen  Trennung*  der  Komponenten  werden  wir  noch  zweimal  begegnen. 

2.  Eingangswand  des  cubiculum  XIV  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  loi.’ 

Die  Beschädigung  Evas  am  linken  Fusse  abgerechnet,  ist  das  Bild  fast  tadellos 
erhalten.  Der  Baum  nimmt  die  Mitte  zn-ischen  den  Stammeltern  ein.  Adam  steht 
links,  Eva  rechts;  sie  halten  mit  beiden  Händen  die  Blätterholle,  mit  der  sie  ihre  Blosse 
bedecken.  Die  zu  sehr  verschränkten  Arme,  welche  bei  Adam  g-anz  verzeichnet  sind, 
kontrastiren  mit  der  sonst  nicht  übel  gezeichneten  Körperform.  Der  Künstler  hat  es 
verstanden,  in  der  Haltung  der  Stammeltern  die  momentane  Stimmung  auszudrücken: 
Adam  hat  die  Augen  niedergeschlagen  und  sieht  die  Schlange,  welche  sich  auf  dem 
Boden  ringelt,  wie  vorwurfsvoll  an;  Eva  blickt  traurig*  vor  sich  hin;  ihrer  g*anzen 
Figur  merkt  merkt  man  den  Schmerz  an,  in  den  sie  die  Sünde  gebracht  hat.  Die  wel¬ 
lenförmigen,  in  der  Mitte  gescheitelten  Haare,  von  denen  einige  Locken  die  Schultern 
bedecken,  verrathen  die  seit  dem  3.  Jahrhundert  in  die  Mode  gekommene  Tracht. 

3.  Eing*angswand  der  Kammer  des  hl.  Petrus  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  93.  Unedirt. 

Die  Gruppe  ist  von  dem  nämlichen  Künstler  und  in  der  gleichen  Weise  wie  2  ge¬ 
malt,  ihre  Erhaltung  ist  jedoch  wesentlich  schlechter,  da  die  obere  Stuckschicht  sich  an 
vielen  Stellen  abgeblättert  hat. 

4.  Grab  der  Metilenia  Rufina  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo.  Zwei 
Stuckll.  Ende  des  3.  oder  erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Das  Fresko  ist  fleckig  und  sehr  verblichen;  nur  den  Baum  mit  der  um  ihn  gewun¬ 
denen  Schlange  kann  man  mit  einig*er  Deutlichkeit  erkennen.  Hier  haben  wir  das 
älteste  Beispiel  der  von  nun  an  typisch  gewordenen  Darstellungsform.  Bei  der  schlech¬ 
ten  Erhaltung  des  Bildes  darf  es  uns  nicht  Wunder  nehmen,  dass  de  Rossi  in  ihm  die 
drei  babylonischen  Jünglinge  im  Feuerofen  vermuthet  hat.  ^ 

5.  Deckengemälde  des  cubiculum  II  in  dem  coemeterium  maius.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  171.  * 

'  De  Rossi,  Butlctt.,  1888,  Taf.  III,  S.  ii  ff. 

Bosio,  R.  S.,  S.  389;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  1 17 ; 

Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  126;  Garrucci,  Storia,  II, 

Taf.  55.  2. 


^  De  Rossi,  Bnllctt.,  1873,  S.  ig. 

Bosio,  R,  A.,  S.  4.55;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  193; 
Bottari,  R.  eS.,  III,  Taf.  145;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  63. 
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Adam,  welcher  links  vom  Baume  steht,  hält  mit  beiden  Händen,  E\'a  nur  mit 
der  Linken  den  Blätterschurz:  letztere  hat  die  Rechte  erhoben  und  gegen  Adam,  wohl 
zum  Redegestus,  ausgestreckt.  Die  veröffentlichten  Kopien  sind  also  in  diesem  Punkte 
nicht  genau,  denn  auf  ihnen  greift  Eva  nach  der  Frucht  des  Baumes,  der  ein  Feigen¬ 
baum  zu  sein  scheint. 

6.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  im  cubiculum  III  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Ilälfte  des  4.  |hts.  Taf.  169,  i.' 

Die  Stammeltern  halten  beide  Hände  am  Blätterschurz;  Eva  steht  links.  Adam 
rechts.  Die  um  den  Baum  gewundene  Schlange  hat  den  Kopf,  allem  Anscheine  nach, 
zu  Adam  g'ewendet;  Perret,  von  einigen  Flecken  verleitet,  glaubte  denselben  in  den 
Kopf  eines  Weibes  venvandeln  zu  sollen.  ^ 

7.  Grab  mit  dem  Guten  Hirten  bei  der  Krypta  der  sechs  Heiligen  in  Santa  Domi- 
tilla.  Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.3 

Wie  2,  mit  dem  Unterschiede,  dass  Adam  und  Eva  aus  dem  Bilde  herausschauen 
und  dass  die  Schlange  um  den  Baum  gewunden  ist.  Die  verschiedenen  Irrthümer  der 
veröffentlichten  Kopien  habe  ich  in  meiner  Schrift  über  die  Alten  Kopien  (S.  50),  auf 
welche  ich  verweise,  besprochen. 

8.  Arkosol  der  wiederverschütteten  Kammer  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
Alarcellinus.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Die  Darstellung,  von  deren  Existenz  de  Rossi  Kunde  gibt, füllt  das  Centrum 
des  Bogens.  ^ 

9.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  neben  der  Kammer  X  in  derselben  Katakombe. 
Zw'ei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  166,  i.® 

Adam  und  Eva  schauen  nach  links.  Letztere  ist  an  den  Armen  beschädigt;  sie 
hatte,  nach  der  Kopie  Avanzini’s  zu  schliessen,  beide  Hände  am  Blätterschurz.  Ihre 
Haare  sind  wie  gewöhnlich  gekämmt,  nicht  aufgelöst,  wie  auf  den  veröffentlichten  Ko¬ 
pien.  Zwischen  den  Figuren  sieht  man  flüchtig  angedeutete  Blumen. 

10.  Rechtes  Arkosol  des  cubiculum  11  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf  197, 

Die  Gruppe  ist  sehr  fleckig  und  deshalb  in  den  Einzelheiten  undeutlich.  Trotz¬ 
dem  kann  man  sehen,  dass  der  Drachenkopf  der  Schlange  auf  den  veröffentlichten  Ko¬ 
pien  eine  Zuthat  Avanzini’s  ist  und  dass  der  Versucher  zur  Eva,  nicht  zu  Adam,  sich 
neigt.  Die  Gestalten  der  Stammeltern  sind  ganz  in  einem  rothen  Ocker  ausgeführt. 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  461;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  199; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  148;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  64,  2. 

^  Caiacombes,  II,  Taf  XLI.  Die  Erklärung  lautet 
(VI,  S.  61):  Satan  dresse  sa  tete  hideuse...;  il  triom- 
phe  et  semble  insulter  ä  ses  premieres  victimes. 

’  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taff.  XXIV,  i;  XIX  u. 

xxm. 


''  Bullett.,  1882,  S.  114. 

’  B'ür  die  Zeitbestimmung  vgl.  S.  273,  n.  25. 

^  Bosiü,  R.  S.,  S.  395;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  123; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  129;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  57. 

’  Bosio,  R.  S.  S.  233;  Aringhi,  R.  I,  S.  541 ; 
Bottari,  R.  S,  II,  Taf  60 ;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  23,  I. 
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1 1.  Front  des  Arkosols  des  Noe  unweit  der  Kammer  IV  in  derselben  Katakombe. 
Eine  Stuck!.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  227.  Unedirt. 

Die  Gruppirung  und  Ausführung  wie  auf  dem  vorhergehenden  Bilde. 

12.  Linkes  Bogenfeld  des  ersten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  im  coe- 
meterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  166,  2.^ 

Auf  diesem  Bilde  ist  die  Gruppe,  wie  in  i,  in  ihre  Komponenten  aufgelöst  und, 
wie  dort  durch  Jonas,  so  hier  durch  den  Gichtbrüchigen  getrennt.  Adam  steht  links, 
Eva  rechts,  beide  in  der  Haltung  wie  6.  Links  von  Eva  ist  der  Baum  mit  der 
Schlange  gemalt;  er  fehlt  auf  der  Kopie  Garrucci’s. 

13.  Linkes  Bogenfeld  des  zweiten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  der¬ 
selben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Identisch  mit  12  und  von  der  gleichen  Hand,  aber  schlecht  erhalten. 

14.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  im  cubiculum  XIII  der  Katakombe  der  hll. 
Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Ihts.  Taf.  186,  2.^ 

Adam  hält  mit  der  Linken  die  Blätterhülle  und  hat,  augenscheinlich  zur  Anklage, 
die  Rechte  gegen  Eva  ausgestreckt,  zu  welcher  auch  die  Schlange  ihren  Kopf  neigt. 
Eva  steht  mit  aufgelösten  flaaren  da  und  hat  beide  Hände  an  der  Blätterhülle.  Das 
Fresko  ist  von  sehr  guter  Erhaltung. 

15.  Limette  des  linken  Arkosols  einer  Kammer  der  liberianischen  Region  in  San 
Callisto.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  21 1,  3.  Unedirt. 

Auf  S.  253  f.  des  dritten  Bandes  seiner  Roma  Sottert'anea  erwähnt  de  Rossi 
kurz  eine  von  ihm  gefundene  Darstellung  des  Sündenfalles,  welche  in  einer  der  letzten 
Kammern  der  liberianischen  Region  gemalt  ist.  Das  Bild  war  schon  bei  seiner  Auf¬ 
findung  sehr  stark  beschädigt;  heute  ist  nur  das  Wenige  was  meine  Tafel  bietet,  er¬ 
halten.  Zwischen  den  Figuren  waren,  wie  in  9,  Blumen  gemalt. 

16.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  15  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Ende  des  4.  Jhts.  Taf,  240,  r. 

Adam  steht  links,  Eva  rechts  vom  Baume;  beide  halten  mit  der  Linken  die  Blät¬ 
terhülle  und  haben  die  Rechte  gegen  einander  ausgestreckt,  als  wollte  jeder  die  Schuld 
von  sich  abwälzen.  Der  Baum  ist  mit  Früchten  beladen,  welche  jedoch  so  ober¬ 
flächlich  angegeben  sind,  dass  man  nicht  unterscheiden  kann,  ob  sie  Äpfel  oder  Feigen 
vorstellen  sollen.  Durch  eine  Reinigung  mit  verdünnter  Säure  habe  ich  dem  Bilde 
fast  seine  ursprüngliche  Farbenfrische  wiedergegeben.  ^ 


'  (jarrucci,  Storia,  II,  Taf.  67,  2. 

“  Bosio,  R.  S.,  S.  3S1 ;  Aring-hi,  R.  S.,  11,  S.  109; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  123;  Garracci,  Storia,  II, 
Taf.  53,  2. 


’  Bei  dieser  Waschung  stellte  es  sich  heraus, 
dass  der  Kopf  der  Schlange  tiefer  ist,  als  wie  ich 
ihn  auf  der  in  der  Rom.  Qiiartalschr.  (1889,  Taf  VII) 
veröffentlichten  Kopie  gezeichnet  habe. 


Dis  DarstsUimgcn,  dis  sich  auf  Tod  und  S'mids  beziehen. 
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§  96.  Die  Verläugnung  Ph.tri. 


Ein  zweiter  Sündenfall,  welcher  besonders  in  der  Sarkophag-skulptur  eine  grosse 
Rolle  spielt,  ist  die  von  allen  vier  Evangelisten  berichtete  Verläugnung  Christi  durch 
den  hl.  Petrus.  Der  Eleiland  hatte  sie  dem  Apostelfürsten  vorausgesagt:  «Wahrlich, 
sage  ich  dir,  heute  in  dieser  Nacht,  noch  ehe  der  Eiahn  zweimal  gekräht  hat,  wirst  du 
mich  dreimal  verläugnen ‘  Diesen  Moment  wählte  der  Künstler,  welcher  in  der 
Katakombe  der  hl.  Cyriaka  das  Arkosol  einer  gottgeweihten  Jungfrau  auszumalen 
hatte,  zum  Gegenstände  der  Darstellung  für  das  linke  Bogenfeld.  -  Er  hielt  sich  bei 
dem  Entwurf  seines  Bildes  an  den  Wortlaut  des  heiligen  Textes:  Christus,  zum  Apostel 
gewendet,  hat  von  der  erhobenen  Rechten  drei  Finger  ausgeworfen,  durch  welchen 
(jestus  er  die  Vorhersagung  der  dreimaligen  Verläugnung  begleitet;  Petrus,  in  der 
unteren  Elälfte  mit  dem  Stuck  zerstört,  hat  die  Rechte  erhoben  und  wie  zur  Abwehr 
ausgestreckt,  als  wollte  er  sagen;  «ETnd  wenn  ich  auch  mit  dir  sterben  müsste,  so 
werde  ich  dich  doch  nicht  verläugmen  » 3.  Zwischen  beiden  steht  auf  einem  hohen 
Ständer  der  Hahn;  der  Maler  hat  ihn  proleptisch  hinzugefügt,  um  den  Ausgang  der 
Prophezie,  welcher  die  Verläugnung  folgte  anzudeuten. 

Man  wird  nun  fragen,  warum  gerade  die  verdemüthigendste  Handlung  aus  dem 
Leben  des  Apostelfürsten  herausgegriffen  und  an  diesem  Arkosol  im  Bilde  vergegen¬ 
wärtigt  wurde.  Der  Grund  kann  natürlich  nicht  in  der  Annahme  einer  ähnlichen  Ver¬ 
läugnung  von  Seiten  der  Verstorbenen  liegen;  denn  das  Grab  stammt  aus  einer  Zeit, 
wo  die  Kirche  bereits  im  Vollgenuss  des  Friedens  war,»  und  diente  einer  gottgeweihten 
Jungfrau  als  letzte  Ruhestätte.  Ebensowenig  befriedigen  die  Erklärungen  Garrucci’s 
und  de  Rossi's.  Nach  ersterem  soll  das  Fresko  die  gottgeweihten  Jungfrauen  warnen, 
nicht  zu  sehr  auf  sich  selbst  zu  vertrauen,  weil  es  ihnen  sonst  so  wie  dem  hl.  Petrus 
ergehen  würde.  5  Bei  dieser  Deutung  bleibt  es  ganz  unerklärlich,  wie  man  derartige 
Warnungen  an  einem  Grabe,  wo  sie  für  die  verstorbene  Jungfrau  zu  spät  kamen  und 
für  die  lebenden  sclnver  zugänglich  waren,  anbringen  konnte.  De  Rossi  geht  von  dem 
Bericht  des  hl.  Markus,  welcher  zu  der  Vorhersagung  der  Verläugnung  sofort  auch 
diejenige  der  künftigen  Glaubensfestigkeit  des  Apostels  hinzufügt,  aus  und  glaubt, 
dass  die  Malerei  eine  ähnliche  Gedankenverbindung  enthalte;  «Je  crois  donc  que  cette 
peinture  aussi  fait  allusion  ä  la  foi;  et  precisement  ä  la  foi  de  Pierre».*'  Demnach 
hätte  der  Maler  hier  gerade  das  Gegentheil  von  dem  darstellen  wollen,  was  er  in 
Wirklichkeit  zum  Ausdruck  gebracht  hat:  den  Glaubensmuth  des  Apostels  durch 
dessen  Verläugnung.  Denn  nur  diese  stellt  das  Fresko  dar;  es  zeigt  den  Apostel  in 

Vgl.  Matth.,  26,  34;  Lnk;  22,  Das  Gleiche  gilt  von  den  Relielbildern  der  Sar¬ 

kophage. 

5  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  59,  2,  S.  64. 

®  Bullett.,  1863,  S.  80  (französische  Ausgabe). 


‘  Mark.,  14,  30; 
34;  Joh.,  13,  38. 

*  Taf.  242.  I. 

^  Mark.,  14,  31. 
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Siebenzehntes  Kapitel. 


seiner  Schwäche,  und  nicht  als  den  muthigen  Bekenner  Christi,  der  er  nach  dem  Tode 
des  Merrn  ward. 

Bei  der  Deutung  des  Freskos  dürfen  wir  weder  etwas  Fremdes  hineintragen  noch 
es  aus  dem  Zusammenhänge  mit  der  Verstorbenen  bringen.  Beideserreichen  wir,  wenn 
wir  es  als  einen  Hinweis  auf  die  Schwäche  der  menschlichen  Natur  betrachten 
und  in  deprekativem  Sinne  nehmen.  Inden  Gebeten  der  Todtenliturgien  wird  Gott 
häufig'  angerufen,  er  möge  in  Hinblick  auf  die  Schwäche  des  Fleisches,  der  «caro  pec- 
catrix, ))  die  Sünden  der  Verstorbenen  tilgen;  •  «  niemand  könne  leben,  ohne  zu  sündigen, 
ausgenommen  Gott,))  lautet  die  Entschuldigung  in  einem  uralten  griechischen  Be- 
gräbnissgebet,  ^  das  in  etwas  ausführlicherer  Form  auch  monumental  durch  die  Grab¬ 
inschrift  des  aegyptischen  Mönches  Anba  Schenüdi  aus  dem  Jahre  344  n.  Chr.  erhalten 
istN  Das  Gebet  für  die  Todten  im  allgemeinen  Intercessionsgebet  der  Messliturgie 
schliesst  die  von  den  Nestorianern  gebrauchte  ursprünglich  kleinasiatische  Liturgie 
des  I heodor  von  Mopsvestia  gieichfalls  mit  der  Bitte:  (c  Gewähre  ihnen  Verzeihung' 
für  alle  Sünden  und  Vergehen,  welche  sie  in  dieser  Welt,  in  einem  sterblichen  Körper 
und  mit  einer  dem  Wechsel  unterworfenen  Seele  vor  dir  begangen  haben,  weil  keiner 
ist,  der  nicht  sündigte.  »+  Die  palästinensische  Jakobusliturgie  erweitert  eine  ähn¬ 
liche  Bitte  durch  die  Beg'ründung,  dass  «  unser  Herr  Jesus  Christus  der  einzig'e  war, 
der  sündenlos  auf  Erden  erschien,  ))  5  mit  welcher  Erweiterung  sie  alsdann,  nur  im 
Wortlaut  unbedeutend  verändert,  in  der  syrischen  Jakobusliturgie  Wind  zahlreichen 
jüng'eren  syrisch-monophysitischen  Anaphoren^  und  sogar  in  einer  altkoptischen  Li¬ 
turgie®  wiederkehrt.  Im  Abendlande  aber  klingt  die  Präfation  einer  gallischen  See¬ 
lenmesse  an  diese  Begründung  mit  der  Frage  an :  «  wer  sollte  vor  dem  Blicke  deiner 
Gerechtigkeit  gerecht  erscheinen? )). 9  Einmal  wird  Gott  an  die  Sünde  der  Engel, 
die,  obwohl  geistige  Wesen,  dennoch  gefallen  seien,  erinnert:  «  Wenn  du  selbst  in 
Engeln,  also  in  geistigen  Wesen,  Treue  nicht  gefunden  hast,  um  wie  viel  weniger 
in  uns,  die  wir  in  ein  Gefass  voller  Leidenschaften  gebannt  und  sinnlichen  Trieben 


‘  Renaudot,  Lüjirg.  oricnf.,  II,  S.  553 :  «  Sed  sive 
verbo  sive  opera  peccavennt,  utpote  homines  carne 
induti,  remittito,  aboletoque  errores  ipsorum  ».  Vgl. 
S.  516. 

*  AYt5’.<xy-aTaptov  Tyasyx,  edit.  Venet.  1899  S.  184. 

’  Kaufmann,  Die  sepulkralev  Jenscitsdcnkmälcr 

der  Antike  mid  des  Urchristenthums.  S.  68  f. :  «  Nimm 
weg  von  ihm  als  gütiger  und  menschenliebender  Gott 
jeden  Fehler,  den  er  in  ‘Wort,  That  oder  durch  Ge¬ 
danken  begangen;  gibt  es  doch  keinen  Erdenlebenden, 
der  nicht  sündigt». 

Renaudot,  a.  a.  O.  II  S.  615. 

*  Brightman,  Liturgies  Eastern  and  JVestern, 
B.  57. 

®  Brightman,  a.  a.  O.  S.  96 ;  Renaudot,  a.  a.  O.  II 
B,  37:  «  Gehe  nicht  ins  Gericht  mit  deinen  Dienern; 
denn  vor  deinem  Angesicht  ist  kein  Lebender  gerecht, 


noch  ist  unter  den  Menschen  auf  Erden  einer  frei 
von  Sündenschuld  und  rein  von  Makel,  ausgenommen 
unser  Herr  Jesus  Christus  dein  eingeborener  Sohn, 
durch  den  wir  Barmherzigkeit  und  Verzeihung  der 
Sünden  zu  erlangen  holfen.  » 

’’  Renaudot,  a.  a.  O.,  II,  S.  292,  304,  316,  327, 
363-  37Ö,  395.  405.  444.  Ö16  f.,  534.  353- 

®  Hyvernat,  Frag7nente,  in  Rom.  Quartalschr.. 
1887,  S.  340:  «Und  haben  sie  (die  Verstorbenen) 
geirrt,  oder  aus  Vergessenheit  gesündigt,  da  es  Men¬ 
schen  sind  im  Fleische  und  in  der  AVelt,  so  erbarme 
du  dich  ihrer,  du  guter  Gott,  du  Freund  der  Men¬ 
schen  und  verzeihe  ihnen.  Denn  niemand  ist  rein  von 
Sünde,  und  wenn  sein  Leben  auch  nur  einen  Tag 
gedauert  hat». 

’  Muratori,  Lit7irg.  rom.  vet.,  II,  S.  951;  Migne, 

72,  567- 


Die  Dar-stellimgen^  die  sich  auf  Sünde  und  Tod  beziehen. 
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unterworfen  sind». '  Was  lag  da  näher,  als  auch  solche  notorische  Sünder  zur  Ent¬ 
kräftigung  der  Schuld  anzuführen,  welche  Busse  gethan  und  von  Gott  Verzeihung 
erhalten  haben!  So  ist  es  auch  mit  unserem  Fresko;  um  Gott  zu  bewegen,  dass  er  der 
Verstorbenen  ihre  Sünden  vergeben  möge,  beruft  sich  der  Urheber  des  Gemäldes  auf 
den  Fall  des  gTossen  Apostels,  wie  Ps.-Cyprian  auf  denjenigen  Davids  sich  berufen 
hat.  ^  Die  Scene  ist  demnach  gleichbedeutend  mit  der  Bitte:  «  Verzeihe,  o  Herr,  die 
Sünden  der  Verstorbenen,  wie  du  dem  Apostel  Petrus  die  Sünde  der  Verläugnung 
verziehen  hast.  » 

Während  die  Scene  der  Verläugnung,  wie  gesagt,  auf  Sarkophagen  häufig  abge¬ 
bildet  wurde,  ist  sie  in  der  Malerei  der  Katakomben  ein  Unikum  geblieben.  Das 
Fresko  gehört  in  die  zweite  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts.  ^ 

‘  Renaudot,  a.  a.  O.,  II,  S.  430  (in  einer  allerdings  *  Inter  opera  S.  Cypriani  Oratio  II,  ed.  Härtel, 
vorerst  zeitlich  nicht  fixirbaren  syrisch-monophisiti-  III,  147. 
sehen  Anaphora).  ’  Vgl.  oben,  S.  157. 


ACHTZEHNTES  KAPITEL. 


Die  Darstellungen,  welche  die  Bitte  um  den  Beistand 
Qottes  für  die  Seele  des  Verstorbenen  ausdrücken. 


Die  Gläubigen,  welche  um  des  Namens  Christi  willen  verfolgt,  zum  Kerker,  zu 
Zwangsarbeiten  und  \’erbaimung  verurtheilt  wurden,  erfreuten  sich  in  der  Kirche  von 
den  Tagen  der  Apostel  an  stets  einer  besonderen  Fürsorge,  In  der  Liturgie  wurden' 
Gebete  für  sie  eingeschaltet, '  wie  die  Urkirche  auch  für  den  hl.  Petrus  «ohne  Unterlass 
zu  Gott  betete»,  als  er  zu  Jerusalem  im  Kerker  schmachtete.“  Man  kam  den  Ver¬ 
folgten  aber  auch  materiell  zu  Hilfe,  suchte  sie  in  den  Kerkern  auf  und  linderte  ihr 
Loos,  so  gut  es  ging,  durch  Unterstützung,  Den  Vorstehern  der  Gemeinden  lag 
insbesondere  die  Pflicht  ob,  die  wegen  des  Glaubens  zum  Martertode  Verurtheilten 
auf  ihren  letzten  Kampf  vorzubereiten ^  und  in  eine  solche  Stimmung  zu  versetzen, 
dass  sie  bereit  waren,  eher  ihr  Leben  unter  den  schrecklichsten  Qualen  zu  verlieren, 
als  vom  Glauben  abzufallen.  i  Man  führte  ihnen  als  leuchtende  Beispiele  die  Glau¬ 
bensheroen  des  Alten  Bundes  vor.  Das  war  vor  allem  Daniel,  der  in  die  Löwengrube 
eingeschlossen  wurde,  weil  er  zu  Darius  nicht  betete  und  die  als  Gott  verehrte 
Schlange  tödtete;  das  waren  die  drei  Jünglinge,  welche  zum  Feuertode  verurtheilt 
wurden,  weil  sie  sich  weigerten,  einen  König  anzubeten.  Gott  hat  ihren  Muth 
und  ihre  Treue  in  der  Erfüllung  des  Gesetzes  belohnt;  die  Löwen  wagten  nicht, 
Daniel  anzurühren,  und  das  Feuer  verlor  seine  verzehrende  Kraft:  Daniel  und  die  drei 
Jünglinge  blieben  unversehrt.  Die  Berufung  auf  diese  Heroen  konnte  nicht  zutref¬ 
fender  sein;  denn  aus  den  gleichen  Gründen  wmrden  ja  auch  die  ersten  Christen  ver¬ 
folgt.  weil  sie  die  Götter  des  römischen  Weltreiches  nicht  anbeten  und  dem  Kaiser 


'  Wilpert,  Fractio,  .S.  46  Anm.  5  (Constil  Apost. 
S.  IO  11.  II,  Migne  i,  1086  tf.)  und  .S.  55  (Clem.  Rom., 
Ep.  I  ad  Corinth.  5g,  4  ed.  Funk  136). 

Apg.,  12. 

’  Zu  diesem  Zweck  verfasste  beispielsweise  Cyp¬ 
rian,  von  Fortunatus  aiifgefordert,  seinen  Traktat 
De  exhortatione  martyrii.  Der  Heilige  schreibt 
(ed.  Hartei,  I,  317):  Desiderasti.  Fortunate  carissime, 


ut  quoniam  pressuraruin  et  persecutionum  pondus 
meumbit,...  ad  praeparandas  et  corroborandas  fra- 
trum  mentes  de  divinis  scripturis  hortanienta  com- 
ponerem,  qiiibus  milites  Christi  ad  spiritale  et  cae- 
leste  certanien  animarem. 

Vgl.  darüber  Le  Blant,  Les  pcrsccutcurs  ct  Ics 
viartyrs,  Kap.  IX.  welches  den  Titel  «  La  prepara- 
tion  au  vtarlyn- »  hat. 


Bitk  um  Gottes  Beistand  für  die  J  'erstobenen. 
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nicht  göttliche  Ehre  erweisen  wollten,  wurden  sie  in  Kerker  geworfen,  wilden  Thieren 
preisgegeben  und  dem  Flammentode  überliefert. '  «Nicht  bloss  damals«,  so  Ori- 
genes,  «hat  Nabuchodonosor  die  goldene  Statue  aufgestellt;  nicht  bloss  damals  hat  er 
Ananias,  Azarias  und  Misael  bedroht,  sie  in  den  feurigen  Ofen  zu  werfen,  wenn  sie 
die  Statue  nicht  anbeten  würden.  Auch  heute  spricht  Nabuchodonosor  dasselbe  zu 
uns,  die  wir  die  wahren  Hebräer  sind...».“  Und  wenn  Gott  es  zuliess,  dass  die 
Märtyrer  ihr  Leben  einbüssten,  so  wussten  sie,  dass  «die  Leiden  dieser  Zeit  mit  der 
zukünftigen  Herrlichkeit  nicht  zu  vergleichen  sind»;^  sie  wussten,  dass  der  «brüllende 
Löwe»  und  der  «höllische  Drache»  ihnen  nichts  anhaben  konnten,*  dass  der  «Himmel 
ihnen  offen  stand»,*  und  dass  ihre  Seelen  unmittelbar  zum  Herrn  gelangten.'’ 

Was  man  den  Märtyrern  vorhielt,  um  sie  auf  den  letzten  Kampf  mit  dem  Satan 
und  dessen  Helfershelfern  vorzubereiten,  das  konnte  man  bei  dem  Todeskampfeeines 
jeden  Gläubigen  wiederholen;  denn  auch  der  natürliche  Tod  ist  ein  Kampf,  in  wel¬ 
chem  der  Widersacher  seine  List  und  seine  Anstrengung  verdoppelt,  um  die  Seele 
Christo  zu  entreissen  und  sie  in  der  Hölle  auf  ewig  zu  vei'derben.  Origenes  wünschte- 
sich  daher  als  Märtyrer  zu  sterben;  wenn  Gott  ihm  diese  Gnade  gewährte,  so  würde 
er  ruhig  aus  dieser  Welt  scheiden;  denn  er  wäre  dann  sicher,  dass  seine  Seele  dem 
Teufel  nicht  bloss  keinen  Grund  zur  Anklage  bieten,  sondern  ihn  vollständig  zum 
Schweigen  bringen  würde.*  Jene  Beispiele  aus  der  alttestamentlichen  Geschichte 
waren  nun  geeignet,  den  Sterbenden  Vertrauen  auf  den  Beistand  Gottes  einzuflössen: 
er,  der  Daniel  und  die  drei  Jünglinge  auf  wunderbare  WAise  vor  dem  sicheren  Tode 
gerettet  hat,  war  mächtig  genug,  auch  ihre  Seele  dem  Rachen  des  höllischen  Löwen 
zu  entreissen  und  sie  vor  dem  Feuer  der  Hölle  zu  bewahren.  Die  Heilige  (je- 
schichte  bot  aber  noch  andere  Beispiele,  in  denen  Gott  durch  unmittelbares  Eingreifen 
seinen  Getreuen  zu  Hilfe  kam  und  die  zum  Theil  in  diesem  Sinne  schon  in  jüdischen 
Gebeten  an  einander  gereiht  wurden  ;  t  so  bewahrte  er  Noe  vor  dem  Untergange  in  dei 
Sündflüth,  und  befreite  er  die  keusche  Susanna  durch  Daniel  von  der  falschen  Anklage. 
Alle  diese  Beispiele  führte  man  den  Sterbenden  vor,  um  ihren  Muth  im  Todeskampfe 


'  Cypr.,  Ai  Fortunatum,  1 1,  ed.  Hartei,  I,  336-342-  ‘  Tertull.,  De  resurreetione  carnis,  43-  *611  ver- 


gleichen  auch  Cypr.,  Ad  Fortuuatiim,  praef.  4,  ed. 
Hartei,  I,  319. 


^  Exhort,  ad  innrtyrinvi,  33,  Migne  ii,  604  f. : 
O’j  TTxXai  aovov  sl/.ovx  NxJi&’j/ySovoTOf 

TOTS  uövov  -hT.tiXv.  TW  ’Avzviz  -/.y-i  ’Acocpiy.  v.at 
’j.i'  iu,[i7.5.2rv  a’jTO'j:  Z'.z  Tr.v  z.yatv'jv  toij 

T'jsö;-  ’-W/.y  y.y.i  vuv  6  NaSöuyoSovöcop  -x  x'jgx 
■ir7.Iv.  tciT?  Tzzor.Tiy.oii  y.xX  ‘l'.fipyiot?  u.  s.  w. 


’  Orig.,  In  libriiin  hidicuni  how.,  7,  2,  Migne  12, 
980  f. :  Mihi  si  concederet  Deus,  ut  proprio  sanguine 
diluerer,  ut  baptismum  secundum  morte  pro  Christo 
suscepta  perciperem,  securus  ex  isto  saeculo  disce- 
derem:  ut  veniens  ad  animam  meam  de  hac  vita 
exeuntem,  princeps  huius  mundi  non  inveniret  quid- 


’  Rövi.,  8,  18.  Vgl.  den  Brief  der  Märtyrer  von 
I.yon,  ed.  Ratisb.  109. 


■'  Exlwrt.  ai  martmnm,  a.  a.  O.:  Tiv  IU>.  ™  quam,  quin  potius  et  sanguinis  mei  profusione  sopi- 


retur,  nec  auderet  in  aliquo  criminari  animam  cruore 
suo  dilutam...  Beata  illa  anima  quae  occurrentes  sibi 
aereas.  dacmonum  turmas  profusi  in  martyrio  san¬ 
guinis  cruore  deturbat. 


5  Cypr.,  Ep..  58,  3  ed.  Hartei,  I,  658. 


*  Vgl.  oben,  -S.  214  f. 

^  Michel,  Gehet  und  Bild,  S.  37  ff. 
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zu  stärken  und  ihre  Hoffnung  auf  die  Erlangung  der  ewigen  Seligkeit  zu  beleben. 
Man  hielt  sie  aber  auch  Gott  selbst  als  Grund  vor,  um  ihn  zu  bewegen,  den  Ster¬ 
benden  im  Tode  beizustehen:  sie  gestalteten  sie  so  zum  Gebet. 

Dass  man  in  der  That  zum  Gebete  seine  Zuflucht  nahm,  um  die  Seele  vor  den 
Nachstellungen  des  Widersachers  zu  schützen,  erfahren  wir  schon  von  dem  hl.  Jus- 
tinus  Martyr.  «Wenn  wir»,  schreibt  er,  «dem  Tode  nahe  sind,  so  bitten  wir,  dass 
(jott  durch  seine  Kraft  alle  schamlosen  und  bösen  Engel  fernhalten  möge,  damit  sie 
sich  nicht  unserer  Seele  bemächtigten  ».  Unter  solchen  Sterbeg’ebeten  nennt  er 
Ps.  21,  aus  welchem  er  die  Verse  20-22  anführt:  «  Du  aber,  o  Herr,  entferne  deine 
Hilfe  nicht  von  mir;  schau  her  zu  meinem  Schutze.  Erlöse  von  dem  Schwerte,  o 
Gott,  meine  Seele;  und  aus  der  Hand  des  Hundes  meine  Einsame.  Rette  mich  aus 
dem  Rachen  des  Löwen;  mich  Erniedrigten  von  den  Hörnern  der  Einhörner».  Es 
bedarf  keines  besonderen  Hinweises,  dass  mit  dem  Löwen  und  den  übrigen  Bestien 
der  Teufel  gemeint  ist;  ebenso  drängt  sich  der  Gedanke  an  Daniel  zwischen  den 
Löwen  von  selbst  auf.  Der  hl.  Justinus  sagt  ferner,  dass  der  sterbende  Christ  «die 
Worte  des  sterbenden  Heilandes:  ‘Vater,  in  deine  Hände  empfehle  ich  meinen  Geist’ 
beten  solle,  damit  seine  Seele  nicht  unter  eine  feindliche  Macht  falle  ».^  Diese  und 
ähnliche^  Bitten  horten  natürlich  nicht  mit  dem  Eintreten  des  Todes  auf;  Tertullian 
bezeugt  ausdrücklich,  dass  ein  Presbyter  nach  dem  Ableben  des  Gläubigen,  zu 
dessen  Seelenfrieden,  vor  der  Leiche  Gebete  verrichtete. ^ 

Man  betete  also  nicht  bloss  für  die  Sterbenden,  sondern  auch  für  die  Verstor¬ 
benen,  man  flehte  zu  Gott,  dass  er  ihre  Seelen  vor  den  Angriffen  der  bösen  Geister 
beschützen  möchte,  wie  er  Daniel  in  der  Löwengrube,  die  drei  Jüng'linge  im  Peuerofen, 
Noe  in  der  Arche  und  Susanna  vor  den  beiden  Alten  beschützt  hat.  In  der  glei¬ 
chen  Bedeutung,  und  um  die  Besucher  der  unterirdischen  Grabstätten  zum  Gebete 
füi  die  Verstorbenen  anzul  eiten,  wurden  diese  biblischen  Fi  gm  reu  an  den  Gräbern 
abgebildet,  und  zwar  Daniel  und  Noe  schon  in  dem  aus  dem  i.  Jahrhundert  stam¬ 
menden  Hypogäum  der  Flavier,  und  alle  vier  zusammen,  zu  Anfang  des  2.  Jahrhunderts, 
in  der  cappella  greca;  in  der  Folge  finden  wir  sie  so  häufig,  dass  kaum  ein  grösserer 
Cyklus  existirt,  in  welchem  nicht  die  eine  oder  die  andere  von  ihnen  vertreten  wäre. 

Wollen  wir  den  vorstehenden  Gedankengang  kurz  zusammenfassen,  so  können 
wif  uns  hieizu  der  Worte  Springers  bedienen:  «Die  kirchliche  Lehre  hat  jene  (alttes- 
tamentlichen)  Beispiele  von  Befreiungen  und  Rettungen  den  Gläubigen  ohne  Zweifel  in 
f jebetsformeln  nahegerückt,  die  Katakombenbilder  haben  sie  anschaulich  gestaltet».-^ 


'  Justin.,  Dialog,  cum  Tryphoiic,  105. 

’  Xach  dem  Sacramentarium  Gregorianum,  (Mu- 
ratori,  Liturg.  rom.  vet.,  31,  S.  213  ff.)  wurden  am 
Sterbebett,  «  quando  anima  egreditur  de  corpore  », 
ausser  bestimmten  Orationen,  die  Psalmen  iii,  73, 
115  und  142  gebetet. 

*  fertull.,  De  anima,  51 :  Scio  feminam  quandam 
vernaculam  ecclesiae,  forma  et  aetate  Integra  func- 


tam,  post  unicum  et  breve  matrimonium  cum  in  pace 
dormisset  et  morante  adhuc  sepultura  interim  ora- 
tione  presbyteri  componeretur,  ad  primum  halitum 
orationis  manus  a  lateribus  dimotas  in  habitum  sup- 
plicem  conformasse  rursumque  condita  pace  situi  suo 
reddidisse. 

Springer,  Handbuch  der  Kunstgeschichte,  11, 
S.  6  f.  (5.  Aufl.  S.  7). 
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Nachdem  das  «  Bilder-Gebet  »  für  die  Verstorbenen  in  den  Katakomben  eine 
solche  Richtung  genommen  hatte,  war  es  leicht,  es  durch  neue  Figuren  zu  bereichern. 
Thatsächlich  kam  noch  in  der  ersten  Hälfte  des  z.  Jahrhunderts  Jonas,  im  3.  David 
mit  der  Schleuder,  Job,  und  Tobias  mit  dem  Fisch,  im  4.  der  Mannareg’eu  und  die 
Bedrängung  des  Moses  und  Aaron  durch  die  Juden  hinzu.  Ausserdem  zog  man  auch 
das  in  der  ältesten  Zeit  als  Symbol  der  Taufe  verwendete  QuelKvunder  Moses',  ferner 
den  aus  der  Hand  des  Vaters  geretteten  Jsaak,  welcher  ursprünglich  als  Vorbild 
der  Passion  gedient,  in  das  Gebet  hinein  und  verwerthete  beide  Scenen  in  dem 
gleichen  Sinne. 

Wir  wollen  nun  auf  die  einzelnen  Darstellungen  näher  eingehen.  Hierbei  werden 
wir  dieselbe  Reihenfolge  einhalten,  in  welcher  sie  in  die  Grabmalerei  eingeführt 
worden  sind. 


97.  U-VNIEL  IN  DER  LÖWENGRUHE. 

Daniel  versinnbildet,  dem  Gesagten  zufolge,  den  Verstorbenen,  dessen  Seele  Gott 
\'or  dem  ewigen  Tode  beu-ahren  soll;  er  ist  deshalb  auf  den  Grabmalereien  stets 
bartlos  g-eschildert.  Von  den  neununddreissig  Darstellungen,  welche  ihn  zum  Ge¬ 
genstände  haben,  sind  nur  drei  zerstört  und  eine  verschollen ;  eine  gehört  dem  i .,  zwei 
dem  2.,  neun  dem  3.  und  die  übrigen  dem  4,  Jahrhundert  an.  Obgleich  Daniel  auf 
allen  diesen  Fresken  allein  zwischen  den  Löwen  erscheint,  so  ist,  wie  wir  gezeigt 
haben,  als  sicher  anzunehmen,  dass  die  Maler  die  zweite,  im  letzten  Kapitel  des  Bu¬ 
ches  Daniel  erzählte  Verurtheilung,  wo  der  Prophet  durch  Habakuk  gespeist  wurde, 
vorführen  wollten.  Die  drei  Fresken,  die  aus  der  Zeit  vor  dem  3.  Jahrhundert  stam¬ 
men,  stellen  ihn  bekleidet,  die  der  folgenden  Zeit  unbekleidet  dar;  nur  auf  zwei 
Bildern  aus  dem  4.  Jahrhundert  trägt  er. ein  Lendentuch.  Dass  diese  letzteren  Dar¬ 
stellungen  einen  Nachhall  der  Martyrien  der  ad  leones  Verurtheilten  enthalten  können, 
wurde  schon  oben  bemerkt. ' 

1.  Linke  Wand  der  Gallerie  der  Flavier.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des 
I.  Jhts.  Taf.  5,  I.“ 

Ein  Vergleich  meiner  Kopie  mit  derjenigen,  welche  de  Rossi  kurz  nach  der 
Wiederaufdeckung  des  Hypogäums  von  dem  Bilde  machen  Hess,  zeigt,  dass  die  Zer¬ 
störung  desselben  seitdem  noch  weiter  fortgeschritten  ist.  So  viel  sich  aus  dem 
Erhaltenen  entnehmen  lässt,  war  es  sorgfältiger  als  die  andern  Fresken  der  Gallerie 
gemalt.  Daniel,  in  der  gegürteten  Exomis,  steht  als  Orans  auf  einer  kleinen  Er¬ 
höhung;  zuunterst  steigen  die  beiden  Löwen  gegen  ihn  an. 

2.  Frontwand  über  der  rechten  Nische  in  dem  Altarraume  der  cappella  greca. 
Zwei  Stuckll.  Anfang  des  2.  Jhts.  ^ 

ria,  II,  Taf.  19,  2. 

^  “Wilpert,  Fractio,  Taf.  IX. 


’  Vgl.  S.  42. 

■De  Rossi,  Bulktt.,  1865,  S,  42;  Garrued,  Sto- 
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Dieses  Bild  ist  noch  mehr  verdorben.  Von  Daniel  sieht  man  mir  den  rechten 
Arm,  die  rechte  Seite  und  etwas  von  dem  Kopf;  von  dem  Löwen  zur  Rechten  den 
Schweif  und  den  Rücken;  von  dem  zur  Linken  bloss  einige  unbestimmte  Farbreste. 
Die  Löwen  sassen  auf  den  Hinterbeinen  und  waren  zu  Daniel  gewendet.  Den  Hin¬ 
tergrund  bildet  ein  Komplex  von  verschiedenartigen  Gebäuden,  in  denen  der  Künstler 
den  Palast  des  Königs,  w'elcher  Daniel  in  die  Grube  werfen  liess,  darstellen  w'ollte. 
Der  Prophet  hatte  die  Arme,  wie  immer,  zum  Gebete  ausgebreitet.  Der  Löwen¬ 
zwinger  war  durch  ein  jetzt  fast  ganz  zerstörtes  Gitter  angedeutet. 

3.  Mitte  des  Deckengemäldes  in  der  Lucinagruft.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte 
des  2.  jhts.  Taf.  24.  ‘ 

Wie  die  beiden  vorhergehenden,  so  kam  auch  diese  Darstellung  in  einem 
schlechten  Zustande  auf  uns.  Die  Farben  sind  an  vielen  Stellen  mit  dem  Stuck 
zerstört;  daher  kein  Wunder,  dass  de  Rossi  das  Bild  als  das  eines  guten  Hirten  aus¬ 
gegeben  hat.  ^  Als  solches  e.xistirt  es  auch  bei  Garrucci  und  in  allen  archäologischen 
Handbüchern,  obwohl  de  Rossi  schon  im  Jahre  i86g  sein  Versehen  berichtigt  hat.'’ 
Daniel  trägt  die  mit  dem  schmalen  Klavus  verzierte  E.xomis.  Die  Löwen  entbehren 
der  charakteristischen  Mähne  und  sind  überhaupt  so  flüchtig  gemalt,  dass  die  Ar¬ 
chäologen  sie  für  Schafe  halten  konnten.  Freilich  hätte  man  bedenken  sollen,  dass 
.Schafe  nicht  auf  den  Hinterbeinen  zu  sitzen  pflegen,  wie  die  Löwen  es  hier  thun. 
Im  Hintergründe  sind  Bäume  durch  einige  Äste  angedeutet,  w'elche  auf  den  veröffent¬ 
lichen  Kopien  fehlen. 

4.  Decke  des  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte 
des  3.  Jhts.  Taf.  55.  “t 

Das  Orig-enal  wurde  im  verflossenen  Jahrhundert  von  der  Wand  abgelöst,  muss 
also  zur  Zeit  Bosios  sehr  gut  erhalten  gewiesen  sein.  Dieses  ist  für  uns  ein  Grund, 
die  von  Avanzini  angefertigte  Zeichnung  als  eine  in  den  Hauptzügen  getreue  Kopie 
anzusehen.  Nur  der  Schatten,  den  der  rechte  Fuss  Daniels  wirft,  wairde  von  dem  Ko¬ 
pisten  in  einen  bohrmuschelförmigen  Gegenstand  verwandelt.  Der  Prophet  nimmt  die 
gewohnte  Stellung  der  Oranten  ein;  die  abgewendeten  Löwen  sitzen  und  schauen  auf 
ihn  zurück;  ihre  langen  Schw'eife  sind  symmetrisch  in  einer  Wellenlinie  aufg'erichtet. 

Das  Fresko  eröffnet  die  Reihe  derjenigen,  auf  welchen  Daniel  völlig  unbekleidet 
dargestellt  ist.  Diese  Eigenthümlichkeit  der  Künstler  ist  in  der  Heiligen  Sehrift  nicht 
begründet;  nirgends  lesen  wir,  dass  Daniel  nackt  den  Löwen  vorgeworfen  wmrde. 
Ebenso  wenig  kann  man  sie  aus  den  -Martyrien  der  ad  leones  Verurtheilten  erklären; 
denn  das  Gesetz  forderte,  dass  Jeder,  der  im  Cirkus  öffentlich,  in  was  immer  für  einer 
Rolle,  auftrat,  wenigstens  mit  dem  Lendengurt  bekleidet  sein  musste.  5  Es  bleibt 

'  De  Rossi,  Ä>.  y.,  I,  Taf.  X.;  Garrucci,  ÄonVi,  II,  Bottari,  R.  S.,  11,  Taf.  63;  Garrucci,  Storia  11 
T“f'  2.  5-  Taf  25. 

^  De  Rossi  a.  a.  O.  S.  322.  s  Vgl  I.e  Blaut,  Les  persccufeurs  rt  Ics  uiartyrs 

’  Biillett.,  186g,  S.  48,  Aum.  i.  anx  Premiers  siieUs  de  notre  ere,  S.  16  f,  und  Les 

*  Bosio,  R.  S..  S.  239;  Aring-hi,  R.  S.,  I,  S.  547;  actes  des  martyrs,  S.  190  ff. 
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somit  nichts  anderes  übrig',  als  in  ihr  einen  in  die  christliche  Malerei  übernommen 
Zug  der  antiken  Kunst,  welche  ihre  Heldengestalten  nackt  zu  schildern  liebte,  zu 
erblicken. 

5.  Decke  des  cubiculum  III  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  jhts.  Taf.  73.^ 

Die  Gruppe  ist  in  künstlerischer  Hinsicht  eine  der  besten  der  ganzen  Serie; 
leider  sind  die  Farben  stark  verblasst.  Besonders  leicht  und  richtig  in  der  Bewegung 
ist  die  Figur  Daniels  entworfen.  Die  einander  zugewendeten  Löwen  haben  sich 
halb  erhoben  und  sperren  den  Rachen  auf. 

6.  Linkes  Bogenfeld  eines  Arkosols  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Zweite 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  89, 

Dass  Daniel  in  der  Malerei  der  Katakomben  wirklich  als  ein  Vorbild  des  Ver¬ 
storbenen  galt,  geht  aus  diesem  Fresko  zur  Evidenz  hervor;  denn  hier  steht  er  in  dem 
Grabe,  aus  welchem  er  zur  Hälfte  herausragt.-  Die  beiden  veröfifentlichten  Kopien 
haben  gerade  dieses  wichtige  Detail  nicht  richtig  wiedergegeben;  diejenige  Garrucci’s 
macht  sogar  den  Eindruck,  als  wären  die  Beine  Daniels  von  den  Knien  abwärts  zer¬ 
stört.  An  dem  Rande  des  Grabes  kauern  die  beiden  Löwen  in  einer  drohenden  Hal¬ 
tung,  bereit,  sich  auf  den  Diener  Gottes  zu  stürzen,  wenn  eine  höhere  Macht  sie  nicht 
zurückhalten  würde.  Daniel  kümmert  sich  nicht  weiter  um  die  Bestien;  er  hat,  im 
Vertrauen  auf  die  Hilfe  Gottes,  seine  Arme  zum  Gebete  ausgebreitet.  Die  Farben 
sind  stellenweise  ganz  verblichen.  Am  besten  hat  sich  der  Löwe  zur  Rechten  erhalten; 
er  ist  zwar  sehr  flüchtig,  aber  mit  grosser  Sicherheit  und  Naturtreue  gemalt. 

7.  Bogenmitte  des  Arkosols  im  cubiculum  XIV  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  103,  4.3 

Das  im  Verhäjtniss  zu  den  übrigen  Malereien  dieser  Kammer  sehr  ungeschickt 
ausgefallene  Fresko  war  zur  Zeit  Bosio’s  vollständig  erhalten;  heute  ist  es  an  meh¬ 
reren  Stellen  mit  dem  Stuck  zerstört.  Die  Beschädigung  verschuldeten  die  Arbeiter 
derjenigen,  welche  für  die  Roma  Sotterranea  Bosio’s  den  Plan  aufgenommen  haben. 
Avanzini  veränderte  auf  seiner  Kopie  nicht  bloss  die  Figuren,  sondern  auch  die 
Umrahmung  derselben.  Auf  dem  Original  ist  Daniel  besonders  in  den  Armen 
sehr  verzeichnet;  die  von  einander  abgewendeten  Löwen  sitzen  und  schauen,  wie  in  4, 
auf  ihn  zurück. 

8.  Deckenmitte  des  cubiculum  XII  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  104.  + 

Die  Figur  Daniels  wurde  in  alter  Zeit,  aber  nach  Bosio,  muthwilligerweise  an 
drei  Stellen  mit  der  Hacke  beschädigt;  sonst  ist  das  Bild  gut  erhalten.  Von  den 

■  Bosio,  A’.  .y-.S,  339;  Armghi,Ä.Ö'.,n.S.67;Bot-  Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  125;  Cxarrucd,  Storia,  II, 
tari,  A.  T.,  II,  Taf  loi ;  Garrucci,  II, Taf  43, 1.  Taf  55,  i. 

*  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taff.  19,  1,  u.  20,  i;  Garrucd,  Bosio,  R.  S.,  S.  377;  Armghi,  R.  S.,  II,  S.  105  ; 

Storia  II  Taf  16  i'  Bottari,  R.  A,  II,  Taf  120:  Garrucci,  Storia,  II, 

’  Bosio,  R.  S-,  S.  387  ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  1 15  ;  Taf  52,  i. 
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dürren  Armen  abgesehen,  ist  der  Prophet  ziemlich  richtig  gezeichnet.  Die  Löwen 
sind  dagegen  weniger  gelungen.  Ihrer  natürlichen  Wildheit  entgegen  haben  sie 
sich  zu  den  Füssen  Daniels  niedergelassen  und  berühren  ihn,  wie  liebkosend,  mit 
einer  Vordertatze.  Ein  ähnliches  Gemälde  mag  Prudentius  vorgeschwebt  haben,  als 
er  schrieb:  «Die  wilden  Thiere  lecken  den  Helden  und  zittern  vor  dem  Knechte  Gottes, 
den  sie  unberührt  lassen.  Sie  stehen  nahe  bei  ihm  und  haben  ihre  Mähnen  zurück¬ 
geworfen;  es  legt  sich  die  Whith,  es  stillt  sich  der  Hunger  und  sie  gehen  um  die  Beute 
herum  mit  unblutigem  Rachen».^ 

9.  Limette  des  Arkosols  der  Carvilia  Lucina  in  der  Katakombe  des  Praetextat. 
Zwei  Stuckll.  Anfang  des  3.  Jhts.  Taf.  106,  i.  Unedirt. 

Die  Malerei  hatte  sich  von  der  Wand  abgelöst  und  lag,  in  Stücke  zerfallen,  im 
Schutt  der  Gallerie  und  in  der  Grabhöhle  selbst.  Was  ich  von  ihr  auffinden  konnte, 
habe  ich  ttheder  an  der  M'änd  befestigen  lassen.  Es  fehlt,  wie  meine  Tafel  zeigt,  dei' 
linke  Löwe  und  ein  grosser  Theil  von  Daniel;  in  Fig.  28  sind  die  fehlenden  Theile 


ergänzt.  Die  Gruppe  ist  mit  grosser  Hast  hingeworfen,  verräth  aber  noch  ein  gewisses 
Geschick,  namentlich  in  der  Gestalt  Daniels  und  in  der  künstlerischen  Anordnung  der 
ganzen  Komposition  der  Limette.  Auch  die  Inschrift  der  Verschlussplatte,  welche  ich  in 
dem  Arkosol  gefunden  habe,  weist  sowohl  durch  die  regelmässigen  Buchstaben  wie  auch 
durch  die  lakonische  Form  der  Abfassung  etwa  auf  die  zweite  Hälfte  des  3.  Jahr¬ 
hunderts  hin;  denn  sie  bietet  bloss  den  Geschlechts-  und  Zunamen  der  Matrone,  die  in 
dem  Arkosol  bestattet  war:  CARVILIA  [  LVCINA. '  Gegen  eine  höhere  Datirung 
spricht  jedoch  die  unter  1 1  besprochene  Darstellung  Daniels  eines  nur  wenige  Schritte 
entfernten  Arkosols,  dessen  Malereien  ich  einzig  und  allein  aus  lokalen  Gründen  noch 
in  das  Ende  des  3.  Jahrhunderts  datirt  habe. 


‘  Cathem.,  4,  47  if.,  Migne  5g,  S14. 

*  Was  für  eine  Lucina  hier  gemeint  ist,  werden 
vielleicht  die  künftigen  Ausgrabungen  entscheiden  t 
bis  dahin  müssen  wir  uns  mit  der  Inschrift  selbst 


begnügen,  welche  um  so  grösseren  Werth  hat,  als  der 
Name  Lucina  in  den  Märtyrerakten  eine  grosse  Rolle 
spielt,  in  der  Epigraphik  der  Katakomben  aber  äus- 
serst  selten  ist. 


'Bitte  lun  Gottes  Beistand fih'  die  Vei'storbeiieii. 
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10.  Hintervvand  der  Kammer  neben  der  Krypta  der  Quintia  in  der  Katakombe 
der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  107,2. 
Unedirt. 

Ein  späteres  Grab  zerstörte  den  oberen  Theil  des  Daniel ;  das  Übrige  ist  sehr 
gut  erhalten.  Die  Gruppe  hat  eine  grosse  Ähnlichkeit  mit  8. 

11.  Bogenniitte  des  Arkosols  des  Daniel  bei  der  Carvilia  Lucina  in  Praetextat. 
Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  103,  2. 

Daniel,  eine  lange  und  hagere  Gestalt  mit  stark  verzeichneten  Beinen,  ist  in  der 
oberen  Hälfte  stellenweise  sehr  verblasst.  Die  Löwen  haben  sich  halb  aufgerichtet 
und  erheben  je  eine  Vordertatze. 

12.  Grab  der  Marciane  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll. 
Ende  des  3.  Jhts. ' 

Wie  8,  nur  sind  die  Löwen  hier  etwas  mehr  aufgerichtet. 

13.  Eingang  der  Kammer  33  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  103,  3.  Unedirt. 

Der  untere  Theil  des  Bildes  ist  mit  dem  Stuck  zerstört;  im  Übrigen  gleicht  es  8 
und  stammt  von  einem  Maler  aus  der  nämlichen  Familie. 

14.  Decke  der  Kammer  der  Fische  in  Sant' Ermete.  Eine  Stuckl.  Ende  des 
3.  Jhts.  Taf.  114.'“ 

Von  der  Gruppe  ist  nur  der  rechte  Löwe  vollständig  erhalten,  Daniel  und  der 
Löwe  zur  Linken  sind  zum  Theil  von  dem  feuchten  Lehm  verdorben  und  stellenweise 
mit  dem  Stuck  zerstört.  Die  einander  zugewendeten  Löwen  sassen  auf  den  Hinter¬ 
beinen  und  schauten  zum  Propheten  empor. 

15.  Linkes  Bogenfeld  der  Melkscene  im  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl. 
Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  1 18,  2.  Unedirt. 

Bis  zum  Winter  1900  war  das  Bild,  wie  auch  sein  Gegenstück,  mit  einer  leh¬ 
migen  Kruste  überzogen  und  in  seinem  unteren  1  heile  unter  dem  Schutt  verborgen. 
Nach  seiner  Reinigung  konnte  man  sehen,  dass  es  schon  bei  der  Schliessung  des  Ar¬ 
kosols  stark  beschädigt  worden  war.  Was  von  den  I-öwen  erhalten  ist,  erinnert  an  1 1. 

•  16.  Grab  der  Metilenia  Rufina  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo.  Zwei 
Stuckll.  Ende  des  3.  oder  erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Das  Fresko  ist  dermassen  mit  Flecken  und  Inkrustationen  bedeckt,  dass  man 
nur  mit  Mühe  die  Umrisse  der  Figuren  erkennen  kann.  Die  Gruppe  glich  allem  An¬ 
scheine  nach  derjenigen  der  Kammer  XII  in  San  Pietro  e  Marcellino  (n.  8). 

17.  Decke  der  Kammer  37  B  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  131.  Unedirt. 

Von  einem  Maler  aus  derselben  Familie  wie  8  und  13. 

18.  Hinterwand  der  Kammer  10  in  Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  103,  i.  Unedirt. 

■  De  Rossi,  Bullett.,  1873,  TafF.  I-II.  (Die  Graffiti,  '  De  Rossi,  Bultett,  1894,  Taff.  V-VI,  S.  73  ff. 

darunter  auch  Daniel,  sind  daselbst  unvollständig).  (nach  meiner  Zeichnung). 
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Ach/zehntes  Kapitel. 


Das  Fresko  ist  ganz  mit  brauner  Farbe  bespritzt  und  an  mehreren  Stellen  durch 
Hackenschläge  verunstaltet.  Der  Künstler  hat  die  Gruppe  sehr  geschickt  dem  Tym- 
panum  eines  gemalten  Giebels  angepasst.  Die  Löwen  schreiten,  wie  in  i,  auf  Da¬ 
niel  zu. 

19.  Bogen  des  rechten  Arkosols  der  Kammer  I  im  coemeterium  maius.  Zwei 

Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  169,  2.^  • 

Daniel  hält  die  Arme  im  Beten  niedriger  als  auf  den  übrigen  Gemälden;  die 
Löwen  schauen  mit  aufgesperrtem  Rachen  zu  ihm  empor. 

20.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Kammer  IH  in  derselben  Katakombe. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  169,  i.^ 


Diese  in  der  Ausführung  sehr  rohe  Malerei  zeigt  Daniel  zum  ersten  Male  mit 
einem  schmalen  Perizoma.  Avanzini  Hess  es  auf  seiner  Kopie  aus,  welchen  Irr¬ 
thum  schon  Garrucci  verbessert  hat.  Die 
Löwen  liegen  und  schauen  grimmigaufDaniel 
zurück.  In  Anbetracht  der  grossen  Seltenheit 
der  Darstellungen,  welche  Daniel  mit  dem 
Perizoma  bekleidet  zeigen,  bringen  wir  in 
Fig.  29  eine  noch  unedirte  Grabplatte,  die 
das  nämliche  Gewandstück  bietet:  sie  wurde 
während  des  Druckes  dieser  Zeilen  im  unteren 
Stockwerk  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla  gefunden  und  dürfte,  wie  das  Fresko,  aus 
der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  stammen. 


21.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  gegenüber  der  Kammer  III  in  derselben 
Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  IHiedirt. 

Wie  die  vorhergehende  Darstellung,  von  der  sie  sich  nur  durch  die  schlechtere 
Erhaltung  und  dadurch  unterscheidet,  dass  Daniel  völlig  unbekleidet  ist. 

22.  Decke  der  Kammer  XI  in  San  Pietro  e  Marcellino.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  71, 


Der  Theil  der  Decke,  wo  die  Danielgruppe  gemalt  war,  ist  zerstört.  Auf  der 
von  Avanzini  angefertigten  Kopie  macht  Daniel  eine  nach  links  ausschreitende -Be- 
wegung-,  welche  sich  mit  dem  Gestus  des  Gebetes  nicht  recht  vereinbaren  lässt.  Die 
Löwen  haben  sich,  zum  Sprunge  bereit,  gelagert. 

23.  Linkes  Arkosol  der  Kammer  II  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Mitte 
des  4.  Jhts.  Taf.  197,  1.4 

Die  Gruppe  nimmt,  von  zwei  breiten  Borten  umrahmt,  das  mittlere  Feld  des 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  451  ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  189; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  143;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  62,  2. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  461;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  igg; 
Bottari,  R.  .Si,  III,  Taf.  148;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  64,  2. 


’  Bosio,  R.  S.,  S.  373 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  loi ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  118:  Garrucci,  Storia,  II. 
Taf.  51.  I. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  235;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  543; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  61:  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  23,  2. 


Bitte  nm  Gottes  Beistand  für  die  Verstorbejien. 
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Bogens  ein.  Die  Löwen  haben  eine  Vordertatze  erhoben  und  den  Rachen  aufge¬ 
sperrt.  Zu  ihrer  drohenden  Haltung'  wollen  die  eingezog’enen  Schweife  nicht  recht 
passen;  der  Maler  musste  sich  jedoch  zu  diesem  Widerspruch  verstehen,  weil  er  sonst 
mit  den  beiden  Nachbarfeldern  in  Kollision  gerathen  wäre.  Daniel  hat  für  clen 
robusten  Oberkörper  zu  kurze  Beine;  die  anatomisch  genaue  Durchbildung  der  Details, 
welche  er  auf  den  veröffentlichten  Kopien,  zumal  auf  derjenigen  Bosio’s,  erhalten  hat, 
ist  auf  dem  Original,  wie  meine  Tafel  zeigt,  wenig  oder  gar  nicht  zu  bemerken.  Seine 
symbolische  Bedeutung  erklärt  es,  warum  ihn  der  Maler  mit  zwei  Heiligen  umgeben 
hat;  wir  werden  auf  diese  Zusammenstellung  weiter  unten  zurückkominen. '  Hier  sei 
noch  erwähnt,  dass  der  bärtig'e  Heilige  in  der  ganzen  coemeterialen  Malerei  die  ein¬ 
zige  Figur  ist,  welche  den  Redegestus  mit  der  linken  Hand  macht. 

24.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  des  Togatus  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  200, 

Bei  Daniel  sind  die  Arme  und  der  Kopf  stark  verzeichnet.  Die  Löwen  fielen 
besser  aus;  beide  erheben  drohend  eine  Vordertatze  und  schauen  zum  Propheten  empor. 
Die  von  Bosio  veröffentlichte  Kopie  wurde  von  Toccafondo  mit  der  gewohnten  Whllkür 
angefertigt  und  von  dem  Kupferstecher  dahin  umgeändert,  dass  Daniel  einen  flat¬ 
ternden  Streifen  erhielt,  der  seine  Blosse  verdeckt.  Garrucci’s  Kopie  ist  nicht  viel 
getreuer;  besonders  ungenau  sind  die  Löwen  mit  ihrer  schuppenförmigen  Mähne. 

25.  Grab  der  Grata  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  4.  jhts.  Taf.  62,  i. 

Das  ungewöhnlich  roh  gemalte  Löwenpaar  stürtzt  sich  mit  aufgerissenem  Rachen 
auf  Daniel,  dessen  Kopf,  Schultern  und  Brust  zerstört  sind.  Auf  der  Zeichnung, 
welche' Garrucci  3  veröffentlicht  hat,  sind  die  fehlenden  Theile  ergänzt.  Die  Beschädi¬ 
gung  muss  bei  oder  nach  der  Aufbrechung  des  Grabes  erfolgt  sein;  denn  schon  die 
Skizze  d’Agincourts‘>  weist  die  Lücke  auf,  während  auf  dem  karrikaturhaften  Holz¬ 
schnitt  des  Marangoni,  welcher  das  Grab  entdeckt  hat,  die  Figur  noch  intakt  ist.  =  Am 
meisten  nähert  sich  dem  Original  die  Kopie  Perrets,  ®  aber  nur  für  die  Umrisse  der 
Figuren;  die  Farben  sind,  wie  fast  immer,  so  auch  hier  möglichst  willkürlich. 

26.  Grab  mit  der  Darstellung  der  Epiphanie  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  212. 

Daniel  trägt  auf  der  Kopie  Garrucci’s  eine  schmale  Kopfbinde,  die  in  dem  Text 
mit  Nachdruck  als  « sudario  o  fascia »  hervorgehoben  wird,  t  auf  dem  Original  aber 
gar  nicht  existirt;  sein  Oberkörper  ist  für  die  langen  Beine  etwas  zu  kurz.  Die  Löwen 
haben  fast  heraldische  Gesichter;  sie  sitzen  und  schauen  aus  dem  Bilde  heraus. 

27.  Grab  der  Einführungscene  unweit  des  ersten  Absatzes  der  Haupttreppe  in 
S.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  219,  2.  b'nedirt. 


'  Siehe  Kap.  XIX,  §  io8. 

■  Bosio,  R.  S.,  S,  263;  Aringhi.Ä.öi,  I,S.57i;Dot- 
tari,  R.  S.,  II,  Taf.  75  ;  Garrucci,  Sform,  II,  Taf  32,  2. 
’  Storia,  II,  Taf.  69,  2. 


Storia,  VI,  Taf.  XI,  6. 

'•  Acta  S.  Victorini,  S.  86. 

®  Catacovibes,  III,  Taf.  VII. 

"  Storia,  II,  Taf.  73,  2,  S.  79  f. 
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AchtzeJmtes  Kapitel. 


Die  Gruppe  ist  mit  grosser  Hast  und  ganz  in  einem  rothen  Ocker  ausgeführt. 
Die  Haltung  der  Löwen  entspricht  derjenigen  auf  dem  vorhergehenden  Fresko. 

28.  Lünette  des  linken  Arkosols  der  Kammer  IV  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  230,  i. ' 

Die  Malerei  wurde  in  dem  unteren  Theile  schon  in  alter  Zeit  durch  ein  Grab 
beschädigt.  In  diesem  Zustande  fand  sie  Bosio  und  Hess  sie  von  Avanzini  abzeichnen ; 
heute  sieht  man  nur  den  hoch  aufgerichteten  Schweif  und  die  Rückenlinie  des  linken 
Löwen,  welcher  ähnlich  wie  auf  dem  vorhergehenden  Bilde  dargestellt  war.  Avanzini 
hat  also  die  Gruppe  ganz  ungenau  wiedergegeben;  völlig  unbegreiflich  ist  es,  wie  er 
den  gewundenen  Zweig  in  seine  Kopie  aufnehmen  konnte. 

29.  Bogenniitte  des  ersten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  im  coemeterium 
maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  166,  2. 

Die  Gruppe  ist  sehr  roh  ausgeführt  und  dazu  noch  ganz  durch  die  Feuchtigkeit 
geschwärzt.  Daniel,  dessen  Beine  im  Verhältniss  zum  Oberkörper  viel  zu  kurz  sind, 
hat  einen  breiten  Lendenschurz,  w^elcher  auf  Garrucci’s  Kopie  fehlt. "  Die  unförm¬ 
lichen  Löwen  sitzen  und  schauen  auf  Daniel  zurück. 

30.  Bogenmitte  des  zweiten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  derselben 
Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zw^eite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Von  dem  gleichen  Maler  und  ähnlich  wie  29;  es  fehlt  nur  der  Lendenschurz,  und 
dann  ist  alles  viel  schlechter  erhalten. 

31.  Linkes  Bogenfeld  eines  Arkosols  im  Hypogäum  der  Thekla.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  234,  2.  Unedirt. 

Auch  dieses  Fresko  ist  flüchtig  gemalt.  Bloss  Daniel  hat  sich  leidlich  erhalten; 
die  Löwen  sind  stark  verblasst  und  zum  Theil  mit  dem  Stuck  zerstört. 

32.  Eingangswand  der  Kammer  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  234,  3.  Unedirt. 

Von  der  Gruppe  ist  nur  Daniel  zu  sehen;  die  Löwen,  welche  in  Anbetracht  des 
schmalen  Feldes  sehr  klein  gewesen  sein  müssen,  sind  vollständig  verschwunden;  viel¬ 
leicht  glichen  sie  denen  des  vorhergehenden  Bildes,  da  beide  Darstellungen  auf  die¬ 
selbe  Malerfamilie  zurückzuführen  sind. 

33.  Linkes  Bogenfeld  des  .Arkosols  des  Gerichtes  in  Sant’Ermete.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  240,  2.^ 

Das  Bild  ist  auf  einem  rothen  Grunde  gemalt.  Die  Löw^en  haben  sich  Daniel 
genähert  und  stehen  mit  aufgesperrtem  Rachen  da. 

34.  Limette  des  Arkosols  des  Besessenen  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  246.* 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  2,59;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  567; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  73;  Garrucci,  Storia  II 
Taf.  31,  2. 

Storia,  II,  Taf.  67,  2. 

=  Bosio,  R.  S-,  S.  565:  Aringhi,  Ä  A,  II,  S.  329; 


Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  186;  Garrucci,  Storia,  2, 
Taf  83,  2. 

"  Bosio,  R.  S-,  S.  ,567;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  331; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  187;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  83,  2. 


Bitte  um  Gottes  Beistand  für  die  Verstorbenen. 
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Der  Löwe  zur  Linken  ist  fast  ganz  verblichen,  der  andere  g'leicht  27.  Letzteren 
verwandelte  Avanzini  in  einen  Drachenkopf,  der  aus  dem  Wasser  herausragt.  Auf 
diese  Weise  gestaltete  sich  das  Bild  des  Daniel  zu  einer  in  der  Katakombenmalerei 
ganz  ung'ewohnten  Darstell imgsform  des  Jonas. 

35.  Lichtschacht  des  cubiculum  XIII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Mar¬ 
cellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  232,  i. ' 

Hier  steht  Daniel,  ähnlich  wie  in  7,  in  einer  stark  verzeichneten  Grube,  aus 
welcher  Avanzini  auf  seiner  Kopie  eine  Art  Sopha  gemacht  hat;  er  ist  jedoch  fast  in 
der  ganzen  Figur  sichtbar.-  Die  Löwen  befinden  sich  ebenfalls  in  der  Grube;  sie 
schauen  zu  Daniel  empor.  Da  das  Bild  in  dem  Luminar  gemalt  ist,  so  wurde  es 
durch  das  Herabrinnen  des  Wassers  dermassen  von  einer  schmutzigen  Kalkablagerung 
überzogen,  dass  man  bis  vor  kurzem  die  Figuren  nur  mit  Mühe  unterscheiden  konnte. 
Ich  habe  es,  so  gut  es  ging,  mit  Säuren  gereinigt.  Der  untere  Theil,  wo  die  Abla¬ 
gerungen  am  stärksten  waren,  bot  indess  einen  so  grossen  Widerstand,  dass' ich  auf 
eine  vollständige  Reinigung  verzichten  musste.  Am  deutlichsten  sieht  man  Daniel, 
welcher  sehr  verzeichnet  ist.  Der  Maler  hatte  sich  ihn  in  meergrünen  Umrissen 
entworfen,  von  denen  einer  (unter  dem  rechten  Arme)  sichtbar  geblieben  ist,  weil  er 
bei  der  Ausführung  des  Bildes  von  der  Farbe  nicht  verdeckt  wurde. 

36.  Limette  eines  Arkosols  in  dem  Hypogäum  bei  der  Grabstätte  der  Scipionen. 
4.  Jht.  Verschollen.  3 

Wenn  wir  der  alten  Skizze,  die  von  diesem  Fresko  existirt,  trauen  dürfen,  so 
stand  Daniel,  wie  in  i,  auf  einer  kleinen  Erhöhung.  Die  Löwen  sassen  und  erhoben 
je  eine  Vordertatze. 

37.39.  Von  den  drei  zerstörten  Darstellungen  Daniels,  die  im  coemeterium  Jorda- 
norum  gemalt  waren,  besitzen  wir  Kopien,  welche  von  dem  ersten  Zeichner  Ciac- 
conio^s  angefertigt  wurden.^  Nach  diesen  hätten  die  Originale  eine  grosse  Ähnlich¬ 
keit  mit  Taf.  103,  i  und  dürften  alle  aus  dem  4.  Jahrhundert  stammen.  Auf  den 
gedruckten  Kopien  erhielt  Daniel  den  Gewandstreifen  und  wurden  an  der  Gruppe 
solche  Veränderungen  vorgenommen,  dass  zwei^  sich  unter  n.  19  einreihen  lassen 
und  die  dritte®  eine  Mischform  von  19  und  20  bietet. 

Zum  Schluss  erwähne  ich  ein  Fresko,  dessen  Deutung  als  einer  Danielgruppe  ich 
nicht  ganz  sicher  verbürgen  kann.  Es  ist  in  dem  rechten  Bogenfelde  eines  Arkosols 
des  noch  unerforschten,  anonymen  Hypogäums  bei  San  Callisto  gemalt.  Der  in  und 
um  das  Arkosol  aufgehäufte  Schutt  reicht  so  hoch  hinauf,  dass  man  sich  auf  den  Boden 
legen  muss,  um  das  Bild-unter  einem  falschen  Sehwinkel-betrachten  zu  können.  Die 


‘  Bosio,  R.  S.,  S.  383;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  109; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  122;  Garrucci.  Storia,  II, 
Taf.  53,  I. 

Vgl.  dazu  Garrncci,  Storia,  V  Taf  365,  2. 

’  De  Rossi,  Biillctt.,  1886,  laf.  III,  2. 

*  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf  II,  i  und  2;  III,  2. 


5  Bosio,  R.  S.,  S.  517  und  527;  Aringhi,  R.  S.. 
II,  S.  271  und  281;  Bottari,  R.  S.,  III,  Taff.  163 
und  170;  Garrucci,  Storia,  II,  Taff.  70,  1  und  72,  i. 

®  Bosio,  R.  S.,  S.  521 ;  Aringhi,  R.  S.,  11,  S.  275; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  167;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  71,  I. 
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1-öwen  sind  stark  mit  Flecken  überzogen;  namentlich  der  zur  Linken  Daniels  gemalte 
bedarf  einer  gründlichen  Reinigung;  so  viel  ich  erkennen  konnte,  erinnern  sie  in  ihrer 
Haltung  an  diejenigen  der  Taf.  89,  i.  Daniel  hat  nur  die  rechte  Hand  zum  Gebet 
erhoben  und  die  Linke  herabgelassen.  Dieser  Gebetsgestus  ist  in  der  Malerei  der- 
Katakomben  sonst  nirgends  anzutreffen;  wir  finden  ihn  bloss  auf  einigen  seltenen  Sar¬ 
kophagskulpturen,  '  Schon  aus  diesem  Grunde  hätte  ich  von  dem  Fresko  gern  eine 
Kopie  gebracht,  musste  aber  wegen  der  ungewöhnlich  grossen  Schwierigkeiten,  mit 
denen  der  Besuch  dieser  Katakombe  vor  der  Hand  verbunden  ist,  darauf  verzichten. 


§  98.  Nok  in  DiiR  Arche. 

Die  Arche  Noes  behauptete  in  der  alten  Symbolik  einen  hervorragenden  Platz. 
Whe  oben  S.  262  bemerkt  wurde,  brachte  sie  schon  der  hl.  Petrus  mit  der  Taufe  in 
Verbindung.  Allgemein  galt  sie  ferner  als  das  Symbol  der  Kirche,  ausserhalb  welcher 
kein  Heil  zu  erwarten  sei.  In  der  Grabsymbolik  hatte  Noe  nur  Eine  Bedeutung 
und  zwar  die  gleiche  wie  Daniel:  er  versinnbildete  die  Seele  des  Verstorbenen,  welche 
Gott  in  den  ewigen  Frieden  aufnehmen,  vor  dem  ewigen  Tode  bewahren  sollte,  wie 
er  Noe  aus  der  Sündfluth  gerettet  hat.  Diese  Symbolik  erklärt,  warum  auf  dem 
Sarkophage,  in  welchem  laut  Inschrift  eine  IVLIANE  bestattet  war,  in  der  Arche 
nicht  ein  Mann,  sondern  eine  verhüllte  Frau,  die  Verstorbene,  dargestellt  ist;^  sie 
gibt  auch  den  Grund  an,  warum  auf  einem  Fresko,  die  Richtigkeit  der  Kopie  voraus¬ 
gesetzt,  Noe  in  einer  Arche  von  der  Form  eines  mit  Löw'enköpfen  verzierten  Sarko- 
phages  steht. 

Von  den  zweiunddreissig  Malereien,  welche  Noe  vorführen,  sind  heute  vier 
verschollen  oder  zerstört;  die  übrigen  sind  mehr  oder  minder  gut  erhalten.  Eine 
stammt  aus  dem  i,,  eine  aus  dem  2.,  sechs  aus  dem  3.  und  der  Rest  aus  dem 
4.  Jahrhundert.  Die  gewöhnlichere  Form  der  Darstellung  zeigt  Noe  als  Orans  in 
der  Arche  und  über  ihm  die  Taube  mit  dem  Ölzweig;  nur  auf  sieben  Gemälden 
streckt  der  Patriarch  seine  Arme  nach  der  Taube  aus,  welche  ihm  den  Ölzweig, 
das  Symbol  des  ewigen  Friedens,  bringt.  Die  Arche  ist  bald  mit,  bald  ohne  Deckel 
gemalt  und  schwimmt  meistens  auf  etwas  Wasser;  seltener  steht  sie  auf  trockenem 
Boden,  wo  sie  als  gelandet  g^edacht  ist.  Die  symbolische  Bedeutung-  des  Noe  brachte 
es  mit  sich,  dass  er  stets  bartlos  geschildert  wurde;  seit  dem  3.  Jahrhundert  trägt  er 
die  ungegürtete  Ärmeltunika,  seltener  die  Dalmatik. 

I.  Linke  Wand  der  Gallerie  der  Flavier.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des 
I .  J  hts.  3 


Garrucci,  Storia,  V,  Taff.  296,  2 ;  358,  2  ;  370,  3  ; 
I.  2;  377,  2. 
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*  Garrucci,  Storia,  V,  Taf.  301,  2. 
^  Garrucci,  Storia,  II.  Taf  19,  3. 


ßiitc  itni  LroUes  Beistand  fiir  die  Verstorbem 


345 


Das  älteste  Bild  Noes  ist  leider  nur  fragmentarisch  auf  uns  gekommen;  es  wurde 
durch  einen  späteren  loculus  dermassen  beschädigt,  dass  nur  der  obere  Theil  des 
Deckels  der  Arche  und  die  Taube,  welche  in  dem  Schnabel  den  Ölzweig  trug, 
übrig  blieb.  Whe  auf  dem  in  2  zu  besprechenden  Fresko,  ist  die  Taube  auch  hier 
unverhältnissmässig  gross  gerathen. 

2.  Rechte  Wand  der  cappella  greca.  Zwei  Stuckll.  Anfang  des  2.  Jhts.  Taf.  i6. 

Von  diesem,  bis  auf  die  Taube  vorzüglich  erhaltenen  Bilde  habe  ich  bereits 

anderswo'  eine  photographische  Wiedergabe  veröffentlicht;  heute  bringe  ich  von  ihm, 
um  es  in  seiner  Farbenfrische  zu  zeigen,  eine  kolorirte  Kopie.  Es  ist  eine  von  den 
wenigen  Darstellungen,  die  auf  einem  rothen  Untergründe  gemalt  sind.  Noe  trägt 
die  ärmellose  Tunika,  welche  auf  ein  hohes  Alter  hinweist,  wie  sein  volles,  rundes 
Gesicht  eine  Reminiscenz  an  die  Flavier  bietet.  Rechts  in  der  Höhe  kommt  eine 
weisse  Taube,  mit  dem  Ölzweig  im  Schnabel,  herangeflogen;  sie  ist  so  gross,  dass 
ihre  Flügelweite  die  halbe  Höhe  Noes  überragt.  Die  Arche  steht  auf  festem  Boden; 
sie  hat  weder  Füsse  noch  Deckel. 

3.  Bogenmitte  des  Hauptarkosols  der  Kammer  III  in  der  Katakombe  der  hl.  Do- 
mitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  56.“ 

Noe  ist  mit  einer  discincta  angusticlavia  bekleidet,  deren  Ärmel  nur  wenig  über 
die  Ellenbogen  reichen  und  vorn  mit  zwei  Besätzen  verziert  sind.  Um  dem  Kopf  der 
Figur  frei  zu  lassen,  gab  der  Maler  dem  Deckel  die  ausgezackte,  fast  segelförmige 
Form.  3  Links  in  der  Höhe  ist  eine  gut  gelungene  Taube  mit  dem  Ölzweig  im  Schnabel 
gemalt.  Die  etwas  verzeichnete  rechte  Hand  Noes  macht  auf  den  veröffentlichten 
Kopien  den  Redegestus,  der  hier  etwas  ganz  Ungehöriges  wäre.  Trotzdem  wusste 
ihn  Garrucci  zu  begründen  und  sogar  der  Form  des  Deckels  eine  symbolische  Bedeu¬ 
tung  abzugewinnen.  ■'  Die  .Trche  schwimmt  auf  Wasser. 

4.  Frontwand  des  .Arkosols  der  cripta  della  Madonna  in  der  Katakombe  der 
hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  60. 
Unedirt. 

Die  auf  Wasser  schwimmende  Arche  ist,  wie  auf  acht  andern  Bildern  derselben 
Katakombe,  ohne  Deckel.  Noe  hat  eine  ähnliche  discincta  wie  in  3,  aber  mit  en¬ 
geren  und  bis  zur  Handwurzel  reichenden  Ärmeln.  Die  Taube  bringt  den  Ölzw'eig 
in  den  Krallen;  sie  ist  zum  Theil  unter  einem  schwarzen  Flecken  verborgen.  Im 
Übrigen  ist  das  Fresko  tadellos  erhalten. 

5.  Decke  der  Kammer  53  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 
3.  Jhts.  Taf.  67. 5 

.Auf  diesem  Bilde  wurde  die  Taube  aus  Rücksichten  der  Symmetrie  verdoppelt, 
welche  Eigenthürnlichkeit  wir  nur  bei  einer  Künstlerklasse,  die  in  der  Nekropole  der 

'  Wilpert,  Fractio,  Taf.  VIII.  '  G-arnicci,  Storia,  11,  S.  31. 

■  Bosio,  R.  S.,  .S.  243:  Aringhi,  R.  A,  I.  S.  55';  ’  B°do.  R.  A,  S.  343'.  Aringhi,  W  A,  II,  S.  7.; 

Bottari,  W  .S,  II,  Taf  65;  Garrucci,  A&™,  II,  Taf  27.  Bottari,  R.  A„  II,  Taf  103;  Garrucci,  Storitt,  II, 

^  Analoges  geschah  auf  dem  Bilde  der  Taf.  193.  laf.  44. 
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hll.  Petrus  und  Marcellinus  von  der  Mitte  des  3.  bis  in  das  4.  Jahrhundert  hinein 
thätig  war,  antreffen.  Die  deckellose  Arche  ist  unten  etwas  verwischt,  so  dass  man 
nicht  erkennen  kann,  ob  sie  im  Wasser  ist  oder  auf  trockener  Erde  steht.  Noe  trägt 
eine  Tunika,  welche  die  gleiche  Verzierung  wie  in  4.  hat. 

6.  Decke  der  Kammer  III  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 
3.  Jhts.  Taf.  73. ' 

Hier  haben  war  das  älteste  von  den  bisher  bekannten  Fresken,  w'elche  Noe  nicht 
als  Orans  schildern,  sondern  wie  er  die  Hände  nach  dem  von  der  Taube  gebrachten 
Ölzweig  ausstreckt.  Der  Deckel  der  stark  verzeichneten  Arche  droht  dabei  auf  ihn 
zu  fallen.  Avanzini  glaubte  auf  seiner  Kopie  das  Original  etwas  verbessern  zu  sollen. 
Die  Farben  sind  besonders  in  der  oberen  Hälfte  sehr  verblasst. 

7.  Frontwand  des  Arkosols  der  Kammer  in  dem  Hypogäum  der  Nunziatella. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  77,  i.  Unedirt. 

Noe  in  der  gleichen  Haltung'  wae  in  6.  .Auch  hier  war  die  Arche  nur  summarisch 
durch  die  Vorderseite  und  den  Deckel  angedeutet.  Das  Bild  ist  zur  Hälfte  mit  dem 
Stuck  zerstört  und  im  Übrigen  ganz  mit  Flecken  überzogen. 

8.  Eingangswand  der  Kammer  des  Orpheus  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  g8.  Unedirt. 

Wie  5.  Die  Arche  hat  die  Form  einer  deckellosen  Truhe  mit  vier  Füssen;  sie 
steht  auf  trockener  Erde.  Das  Fresko  ist  in  seiner  ursprünglichen  Farbenfrische 
erhalten. 

9.  Decke  des  cubiculum  XII  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Zrveite 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf  104.“ 

Noe  trägt  eine  Dalmatik;  sonst  gleicht  die  Darstellung  der  vorhergehenden,  ist 
aber  ganz  mit  Flecken  überzogen. 

10.  Wand  einer  tiefen  Gräbernische  neben  der  Kammer  33  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf  77,  3.  Unedirt. 

Noe  ist  ebenfalls  mit  einer  Dalmatik  bekleidet;  seine  Figur  wurde  durch  einen 
Schlag  mit  der  Hacke  auf  der  Brust  verunstaltet.  Die  Arche  steht  auf  trockenem 
Boden;  über  dem  hohen  Deckel  schw'ebt  die  Taube  mit  dem  Ölzweig  im  Schnabel. 

1 1 .  Limette  der  Hinterwand  der  Kammer  33  in  derselben  Katakombe.  Zw'ei 
Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Unedirt. 

Das  Fresko  war  so  von  der  Feuchtigkeit  geschwärzt,  dass  man  auch  nicht  eine 
einzige  Farbe  erkennen  konnte.  Nach  vielen  Waschungen  kamen  die  Umrisse 
der  Gruppe,  -welche  sehr  verblasst  ist,  zum  Vorschein.  So  viel  sich  aus  den  Resten 
ersehen  lässt,  hatte  die  Darstellung  eine  grosse  Ähnlichkeit  mit  9. 

12.  Eingangsw'and  des  cubiculum  37  A  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Ende  des  3.  Jsts.  Taf  129,  2.  Unedirt. 

‘  Bosio,  R.  S.,  .S.  339;  Aringhi,  R.  .V,  II,  S.  67;  ‘  Bosio,  R.  S..  S.  377;  Aringhi,  R.  S..  II,  S.  105; 

Bottari,  R.  .S.,  II,  Taf.  loi;  Garrucci,  Aforf«;  II,  Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  120;  Garrucci,  Sforia,  II, 
Taf-  43.  I.  Taf,  52,  i. 
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Wie  das  Bild  aus  der  Kammer  XII,  (ii.  9),  mit  dem  kleinen  Unterschiede,  dass 
die  Arche  hier  einen  Deckel  hat. 

13.  Decke  der  Kammer  10  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  146.  Unedirt. 

Wie  5,  aber  fast  ganz  verblasst  und  nur  mit  einer  Taube. 

14.  Bogenmitte  des  linken  Arkosols  der  Kammer  I  im  coeraeterium  maiiis..  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts. ' 

Die  Darstellung  weicht  insofern  von  den  übrigen  ab,  als  die  Taube  mit  dem 
Ölzweig  im  Schnabel  sich  auf  die  ausgestreckten  Hände  Noes  niedergelassen  hat.  So 
bringt  sie  wenigstens  die  Kopie  Avanzini’s.  Das  Original  ist  gegenwärtig  dermassen 
verblasst  und  geschwärzt,  dass  man  unmöglich  bestimmen  kann,  ob  Avanzini  geirrt  hat 
oder  nicht.  Die  Kopie  gehört  zu  denjenigen,  welche  d’Agincourt  zu  seinen  Fäl¬ 
schungen  benutzt  hat.  - 

15.  Decke  des  cubiculum  XI  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  71,  2.3 

Die  Decke  dieser  Kammer  war  zur  Zeit  Bosio’s  zwar  noch  erhalten,  muss  aber 
schon  damals  sehr  fleckig  gewesen  sein;  denn  bei  dem  Kopiren  ihrer  Malereien  Hess 
sich  Avanzini  einen  seiner  sonderbarsten  Irrthümer  zu  Schulden  kommen,  indem  er 
den  sitzenden  Dulder  Job  in  eine  Brodvermehrung  verwandelt  hat.  Eben  so  unge¬ 
treu  ist  auch  seine  Kopie  des  Noebildes:  der  Patriarch  wendet  auf  ihr  dem  Beschauer 
zu  zwei  Drittel  den  Rücken  und  sitzt  in  einer  deckel  losen  Arche,  welche  von  einem 
Xachen  getragen  wird!  Auf  dem  Original  wird  Noe  ähnlich  wie  auf  den  nicht  weit 
von  dieser  Kammer  entfernten  Fresken,  die  wir  auf  Taff.  77'  3'  ^md  104  bieten,  dar¬ 
gestellt  gewesen  sein. 

16.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Krypta  des  weidenden  Hirten  im  coeme- 
terium  maius.  Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4-  Jhts.  Taf.  172, 

Noe,  als  Orans,  trägt  eine  mit  dem  Lorum  verzierte  Ärmeltunika.  Rechts  oben 
schwebt  die  Taube  mit  dem  Ölzweig  im  Schnabel.  Auf  Perrets  Kopie,  der  einzigen, 
welche  von  dem  Bilde  angefertigt  wurde,  fehlt  die  Taube  und  ist  die  Armeitunika  in 
ein  Kolobium  verwandelt. 

17.  Decke  der  Kammer  II  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  196.3 

Noe,  nach  rechts  gewendet,  streckt  die  Hände  der  Taube  entgegen,  welche  ihm 
dem  Ölzweig  in  den  Krallen  bringt.  Avanzini  gab  ihm  auf  seiner  Kopie  fälschlich 
den  Bart. 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  449,  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  187, 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  142;  G-arrucci,  Storia,  II, 
Taf.  62,  I, 

^  Wilpert,  Kräik  einiger  <f.nnedirter->^  Katakom- 
bcngemäldc  S.  d' Agincourt,  in  Rom.  Qu-artalschr., 
1890,  Taff.  XI-XII,  S.  337- 


5  Bosio,  R.  S.,  S.  273;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  loi  ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  ii8;  Garrucd,  Siorm,  II, 

Taf  51.1- 

Perret,  Catacomhes,  II,  Taf  LIII. 

5  Bosio.  R.  S..  S.  231 ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  539; 
Bottari,  II,  Taf  59;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  24. 
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18.  Decke  der  Kammer  IV  in  coemeterium  maius.  Eine  Stuki.  Mitte  des 
4.  Jhts.  Taf.  77,  2. ' 

Aus  dieser  Gruppe,  die  schon  Bosio  zur  Hälfte  mit  dem  Stuck  zerstört  fand, 
machte  Avanzini  die  rechte  Seite  einer  nackten  männlichen  Fig'ur,  welche  auf  einen 
verdorrten  Baum  zeig't.  Daher  haben  alte  wie  moderne  Interpreten  die  Darstellung 
auf  Jonas  bezogen.  Auf  dem  jetzt  sehr  verblichenen  Original  sieht  man  die  rechte 
Hälfte  des  in  einer  deckellosen  Arche  als  Orans  stehenden  Noe,  dem  die  Taube  den 
Ölzweig  im  Schnabel  bringt. 

19.  Bogenmitte  des  Arkosols  gegenüber,  der  Krypta  der  Gaudentia  in  der  Kata¬ 
kombe  der  hil.  Petrus  und  Marcellinus.  •  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  187,  2. 
Ünedirt. 

Die  von  den  Fluthen  getragene  deckellose  Arche  zeigt  den  Versuch  einer  per¬ 
spektivischen  Behandlung.  Über  Noe,  dessen  Gestalt  muthwilliger  Weise  an  den 
Händen  und  im  Gesicht  angeraucht  wurde,  schweben  zwei  Tauben  mit  dem  Ölzweig. 

20.  Bogenmitte  des  Arkosols  der  Kammer  des  Weinwunders  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  186,  i.  Unedirt. 

Wie  19  und  von  einem  Maler  aus  derselben  Künstlerfamilie,  aber  nur  mit  einer 
Taube,  welche  rechts  über  Noe  schwebt. 

21.  Decke  des  cubiculum  VI  (der  Böttcher)  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla. 
Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  203.^ 

Ein  späteres  Grab  zerstörte  die  untere  Hälfte  des  Freskos.  Noe  hat  eine  Tunika 
mit  sehr  kurzen  Ärmeln,  welche  Avanzini  in  lange  verwandelt  hat. 

22.  Grab  mit  der  Darstellung  der  Epiphanie  in  der  Katakombe  der  Vigna  Mas- 
simo.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  212.^ 

Hier  hat  die  Arche  deutlicher  als  in  allen  andern  Darstellungen  die  Form  einer 
mit  vier  niedrigen  P'üssen,  mit  Deckel  und  Schloss  versehenen  Truhe.  Noe  trägt  die 
mit  dem  Klavus  verzierte  Armeltunika. 

23.  Frontwand  des  rechten  Arkosols  der  Kammer  IV  in  der  Katakombe  der 
hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  230, 

Avanzini’s  Kopie,  welche  ziemlich  getreu  ist,  gibt  das  Bild  vollständiger,  als  wie 
wir  es  heute  sehen:  es  fehlt  jetzt  die  Taube,  die  links  in  der  Höhe,  wo  der  Stuck  noch 
erhalten  ist,  gemalt  war;  ganz  verblichen  ist  sodann  auch  das  Wasser,  welches  die 
Arche  trug. 

24.  Frontwand  des  Arkosols  des  Noe  unweit  der  Kammer  VI  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  227.  Unedirt. 

Die  von  mir  gereinigäe  Gruppe  bietet  sich  zu  drei  Viertel  von  der  Seite  und  ist 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  467 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  205 ; 
Bottari,  R.  ^S".,  Taf.  151 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  65. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  555;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  315; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  183;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  78,  2. 


’  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  73,  2.  Auf  dieser  Kopie 
fehlt  das  Wasser. 

Bosio,  R.  S.,  S.  257;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  565; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  72;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  31,  I. 
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trotz  der  späten  Zeit,  der  sie  angehort,  eine  der  besten  in  der  ganzen  Serie.  Beson¬ 
ders  gut  ist  in  der  Haltung  Noes,  welcher  hastig  seine  Hände  nach  dem  Ölzweig  aus¬ 
streckt,  die  freudige  Erregung  über  das  Eintreffen  der  Taube  mit  dem  Ölzweig  zum 
Ausdruck  gebracht. 

25.  Rechtes  Bogenfeld  des  ersten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  dem 
coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  166,  2.' 

Die  Gruppe  ist  von  zwei  ellipsenartig  eingebogenen  Borten  eingefasst;  in  dem 
Felde  zur  Linken  fliegt  die  Taube  mit  einem  unförmlich  dicken  Ast  in  den  Krallen. 
Aus  diesem  Ast  machte  der  Kopist  Garrucci’s  die  untere  Hälfte  mit  dem  linken  Arm 
einer  mit  Talartunika  und  Pallium  bekleideten  Figur.  Zu  seiner  Entschuldigung  sei 
gesagt,  dass  das  Fresko  sehr  verblasst  und  verwischt  ist. 

26.  Linkes  Bogenfeld  des  zweiten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  der¬ 
selben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Wie  25  und  von  gleich  schlechter  Erhaltung. 

27.  Eingangswand  der  Kammer  am  Fusse  der  Treppe  in  Ponziano.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  173,  3.  Unedirt. 

Das  Fresko  ist  stellenweise  mit  dem  Stuck  zerstört;  r\-as  sich  erhalten  hat,  ist  sehr 
frisch  in  der  Farbe.  Die  truhenförmige  Arche  steht  im  Wasser,  welches  hier  sehr  ver¬ 
schwenderisch  angedeutet  wurde;  sie  hat  auf  der  Vorderseite  zw-ei  Kreisornamente, 

28.  Bogenmitte  des  Arkosols  der  Kammer  XIII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  186,  2." 

Obwohl  die  Kammer  seit  Bosio’s  Zeit  stets  offen  geblieben  ist,  hat  das  Bild,  wie 
meine  Kopie  zeigt,  seine  ursprüngliche  Farbenfrische  bewahrt.  Daher  sind  auch  die 
s'eröffentlichten  Kopien  weniger  ungenau  als  sonst.  Noe  hat  eine  Ärmeltumka,  welche 
mit  dem  Lorum  und  am  unteren  Saume  mit  zwei  runden  Segmenten  verziert  ist. 
Die  Taube  bringt  ihm  zwei  Ölzweige,  einen  im  Schnabel  und  einen  in  den  krallen. 

29.  Limette  eines  Arkosols  des  «sacellum  primum»  in  der  zerstörten  Katakombe 

der  Jordani.  4.  Jht.  ^ 

Wie  17,  nur  in  umgekehrter  Richtung. 

30.  Aus  dem  «sacellum  sextum  »  derselben  Katakombe,  4.  Jht. 

Wie  29. 

31.  Rechtes  Bogenfeld  eines  Arkosols  der  Katakombe  der  Novella.  4.  Jht. 
Verschollen.  * 

Die  Arche  hat  die  Form  eines  abgekürzten  Sarkophages,  welcher  mit  drei  Lowen- 
köpfen  verziert  ist.  In  meiner  Schrift  über  die  Alten  Kopien  (S,  22)  wurde,  wie  mir 


‘  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  67,  2. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  381 ;  Aringhi,  R.  S-,  II,  S.  109; 
Bottari,  R.S.,  Taf.  123 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  53,  2. 

5  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  II,  i  (Bosio,  R.  S., 
S.  517;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  271  ;  Bottari,  R.  S.,  HI, 
Taf.  165  ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  70,  i). 


Wilpert,  a.  a.  O.,  Taf  IV,  i  (Bosio,  R.S.,  S.  529; 
Aringhi,  A.A.,  II,  S.  283;  Bottari,  R.S..  III,Taf  171; 
Garrucci,  Storia,  II,  Taf  71,  2). 

s  Bosio,  R.  S,  S.  531 ;  Aringhi,  R.  S,  II,  S.  2H5 ; 
Bottari,  R.  S,  III,  Taf  172;  Garrucci,  R.  S.,  II, 
Taf  72,  3. 
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jetzt  scheint,  die  Möglichkeit  eines  solchen  Ornamentes  etwas  zu  entschieden  in 
Abrede  gestellt.  Nachdem  wir  gesehen  haben,  dass  Daniel  zweimal  in  einem 
Grabe  abgebildet  ist,  steht  nichts  iin  Wege,  sich  ein  Bild  zu  denken,  auf  dem  Noe 
in  einer  Arche  von  der  Form  eines  Sarkophages  steht.  Freilich  wird  dadurch  die 
Möglichkeit  des  Irrthums  von  Seiten  des  Kopisten  Bosio’s  nicht  ganz  beseitigt. 

32.  Limette  eines  Arkosols  der  Kammer  des  Hypogäums  unweit  der  Scipionen- 
gräber.  4.  Jht.  Verschollen. ' 

Wie  12,  aber  nur  mit  Einer  Taube,  links  in  der  Höhe. 


§  99.  Da.s  Opfer  Abraham.s. 

Seitdem  der  hl.  Paulus  im  Briefe  an  die  Galater  (3,  16)  Isaak  als  das  Vorbild 
Christi  hingestellt  hat,  spielte  der  Patriarch  in  der  alten  Symbolik  eine  hervorragende 
Rolle:  in  seinem  Opfer  sahen  die  meisten  Kirchenschriftsteller,  und  zwar  von  dem 
hl,  Klemens  R.  an,  das  Symbol  des  Kreuzesopfers  auf  Kalvaria.  Aus  den  zahl¬ 
reichen  Texten,  die  wir  als  bekannt  voraussetzen  dürfen,’  erhellt  zur  Genüge,  dass 
diese  Symbolik,  welche  sich  in  der  Kirche  durch  alle  Zeiten  erhalten  hat,  nicht  bloss 
einzelnen  Gelehrten  verständlich,  sondern  ein  Gemeingut  des  christlichen  Volkes  war. 
Als  Vorbild  der  Passion  fanden  wir  das  Opfer  Abrahams  in  der  cappella  greca  neben 
der  Brodbrechung  und  in  der  Sakramentskapelle  A3  neben  den  beiden  symbolisch- 
eucharistischen  Darstellungen  der  Konsekration  und  Kommunion; 3  in  dem  gleichen 
Sinne  wird  es  uns  am  Grabe  der  hll,  Markus  und  Marcellianus  begegnen.  Diese  drei 
Fälle  sind  indess  für  die  coemeteriale  Symbolik  als  Ausnahmefälle  zu  betrachten;  die 
Hauptbedeutung  der  Opferscene  war  die  einer  Erweisung  des  göttlichen  Bei¬ 
standes;  hiernach  versinnbildete  Isaak  den  durch  die  Macht  Gottes  von  dem  ewigen 
Tode  geretteten  Verstorbenen.  Diese  streng  sepulkrale  Bedeutung  ist  durch  zwei 
Fresken  aus  dem  4.  Jahrhundert  klar  bezeugt,  denn  auf  ihnen  erscheint  über  der 
Opferscene  die  Taube,  welche  Isaak,  d.  i.  dem  Verstorbenen,  den  Ölzweig  des  ewigen 
Friedens  bringt.  ■*  Die  Kommendatio  kleidet  die  Symbolik  in  die  Bitte:  «  Befreie,  o 
Herr,  die  Seele  deines  Knechtes,  wie  du  Isaak  vor  der  Opferung  bewahrt  und  aus 
der  Hand  seines  Vaters  befreit  hast  ». 

Die  Scene  der  Opferung  kam  in  den  Katakomben  ziveiundzwanzig  Mal  zur 
Darstellung;  zwei  Gemälde  stammen  aus  dem  2.,  fünf  aus  dem  3.  und  die  übrigen 
aus  dem  4.  Jahrhundert.  Von  diesen  letzteren  sind  zwei  verschollen  oder  zerstört; 
drei,  die  bisher  als  Opferscenen  erklärt  wurden,  haben  wir  aus  der  Liste  zu  streichen. 


’  De  Rossi,  Bullett.,  1886,  Taf.  III,  3  (nach  meiner 
Zeichnung). 

^  Vgl.  Fractio,  S.  72  und  meinen  Aufsatz:  Das 


Opfer  Abrahams, vaRörn.  Q7iarfalschr.,\Z%-],^.  153  ff. 
*  Vgl.  oben  S.  287  u.  290. 

Taf.  201,  I  u.  3. 
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da  sie  nicht  das  Opfer  Abrahams,  sondern  das  eine  einen  Krieger, '  das  andere  Christus 
zwischen  den  eucharistischen  Gestalten,  das  dritte  die  Taufe  Christi  zeigt.’  Für  die 
chronologische  Bestiinnrung  der  Malereien  ist  zu  beachten,  dass  seit  dem  4.  Jahrhundert 
bisweilen  die  Hand  Gottes  in  die  Komposition  aufgenommen  wurde.  ^ 

1.  Front  über  dem  Bogen  der  linken  Nische  der  cappella  greca  in  der  Katakombe 
der  hl.  Priscilla.  Zw'ei  Stuckll.  Anfang  des  z.Jhts."* 

.Abraham  mit  reichem  Bart-  und  ffaupthaar,  hat  hier,  wie  auf  den  meisten  andern 
Malereien,  die  Gewandung  der  heiligen  Gestalten;  er  hält  in  der  erhobenen  Rechten 
das  Messer  und  berührt  mit  der  Linken  den  Kopf  des  Isaak,  der  neben  ihm,  allem 
Anscheine  nach,  knieend  abgebildet  war;  links  von  ihm  steht  auf  einer  Basis  der  Wid¬ 
der,  rechts  der  Altar,  Den  Abschluss  bildet  auf  beiden  Seiten  ein  steil  abfallender 
mit  Bäumen  bepflanzter  Bergrücken. 

2.  Hintenvand  der  Sakramentskapelle  A  3  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Ende 
des  2.  Jhts.  Taf.  41,  2.  s 

Abraham  und  Isaak,  in  der  losen  und  mit  kurzen  .Ärmeln  versehenen  Tunika  ge¬ 
kleidet,  stehen  als  Oranten  neben  dem  Widder  und  dem  Holzbündel,  durch  welche  das 
Bild  als  eine  Darstellung  der  Opferscene  gekennzeichnet  ist.  Der  zwischen  dem  Widder 
und  dem  Bündel  sichtbare  Ölbaum  dürfte  von  dem  .Maler  wohl  nur  zu  einer  grösseren 
Ausfüllung  des  Raumes  hinzugefügt  worden  sein.  '> 

3.  Decke  des  cubiculum  III  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Zwei  Stuckll.  Mitte 
des  3.  Jhts.  Taf.  73.  ’ 

Abraham  hält  in  der  erhobenen  Rechten  das  Messer  und  zieht  mit  der  Linken 
das  Pallium  herauf.  Neben  ihm  steht  der  Altar,  auf  welchen  Isaak,  mit  dem  Holz¬ 
bündel  beladen,  in  Eile  zuschreitet.  Vom  Widder  ist  nichts  zu  sehen;  vielleicht  ist  er 
unter  den  dunklen  Flecken,  die  das  Bild  überzogen  haben,  verborgen.  Avanzini  ver¬ 
wandelte  einen  der  Flecken  in  die  aus  Wolken  ragende  Hand  Gottes  und  führte 
dadurch  ein  auf  das  4.  Jahrundert  hinweisendes  Element  in  die  Kopie  ein. 

4.  Linke  Wand  in  der  Kapelle  der  Einkleidung  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf,  78,  2.  * 

Ein  späteres  Grab  zerstörte  den  unteren  Theil  der  schönen  Komposition.  Abra¬ 
ham,  ein  ehrwürdiger  Greis  mit  Vollbart  und  starkem,  in  die  Stirn  gekämmtem  Haar, 
nimmt  die  Mitte  ein.  Er  zieht  mit  der  Linken  das  Pallium  herauf  und  zeigt  mit  der 
Rechten  auf  das  Eeuer,  welches  links  von  ihm  auf  dem  Altäre  brennt.  Sein  Blick 
ist,  wie  fragend,  nach  oben  gerichtet.  Von  der  rechten  Seite  nähert  sich  Isaak,  ge- 


’  Taf.  145,  I.  Vgl.  meine^4//r/A(?/?g7z,Taf.XXIV, 
2  und  3. 

*  Siehe  oben  S.  306  u.  259. 

1  über  die  formale  Bildung  der  Komposition  vgl. 
oben  S.  44  f. 

Wilpert,  Fractio,  Taf  X. 

1  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  XVI;  Garrucci,  Storia, 


II,  Taf.  7,  4. 

‘  Ähnlich  heim  Quellwunder  der  Taf.  13. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  339;  Aringhi,  R.  S.,  II,  H.  67; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  loi ;  Garrucci,  Storia,  43,  i. 

•  Bosio,  R.  S.,  S.  55 1 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  3 1 1 ; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Tat  181;  Garrucci,  Storia,  II, 
Tat  77,  2- 
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beugt  unter  der  Last  des  Holzbündels,  welches  er  auf  dem  Rücken  trägt.  Von  dem 
Widder,  der  neben  dem  Altäre  stand,  hat  sich  nur  ein  gekrümmtes  Horn  erhalten,  wel¬ 
ches  auf  den  veröffentlichten  Kopien  fehlt;  hinter  dem  Widder  ist  mit  einigen  Strichen 
dürftig  ein  Strauch  angedeutet. 

5.  Lünette  über  den  Gräbern  der  Hinterwand  des  cubiculum  VIII  in  der 
Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3. 
Jhts.  Taf.  108,  I.* 

Abraham,  mit  der  losen  Ärmeltunika  bekleidet,  hält  in  der  Rechten  das  gezückte 
Opfermesser  und  führt  mit  der  Linken  Isaak  bei  der  Hand.  Letzterer  ist  in  der  glei¬ 
chen  Gewandung-  und  stehend  abgebildet,  während  er  auf  der  ganz  ungetreuen 
Kopie  Avanzini’s  nackt  ist  und  auf  beiden  Knieen  kniet.  Links  von  Abraham  ist  der 
Altar  mit  dem  Widder  gemalt.  Die  nur  lose  an  dem  Grunde  haftenden  Farben  des 
ungewöhnlich  rohen  Bildes  sind  jetzt  stellenweise  verwischt;  namentlich  Isaak  bildet 
einen  unförmlichen  Farbenfleck.  Als  ich  meine  Aufzeichnungen  machte,  waren  die 
Umrisse  desselben  noch  leidlich  gut  zu  unterscheiden.  Die  Beschädigung-  muss  also 
bei  oder  nach  der  Entfernung  des  Schuttes  aus  der  Kammer  erfolgt  sein. 

6.  Eingangswand  der  Kammer  33  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Ende 
des  3.  Jhts.  Taf.  105,  2.  Unedirt. 

Das  Bild  stammt,  wie  die  Reste  ausweisen,  von  demselben  Maler,  wie  dasjenige 
der  Kammer  37  A  (n.  8),  sodass  wir  mit  dessen  Hilfe  das  Fehlende  ergänzen  können. 
Die  Gestalt  Abrahams  wurde  bei  der  gewaltsamen  Entfernung  der  Thürpfosten  zer¬ 
stört;  das  Übrige  hat  sich  erhalten,  ist  aber  zum  Theil  von  einem  dunklen  Fleck 
überzogen. 

7.  Decke  der  Kammer  der  Fische  in  Sant’Ermete.  Eine  Stuckl.  Ende  des 
3.  Jhts.  Taf.  114.^ 

Abraham,  mit  einer  bläulichen  discincta  bekleidet,  hat  die  Linke  herabgelassen 
und  hält  in  der  unter  einer  schmutzigen  Kruste  verborgenen  Rechten  das  Messer; 
neben  ihm  trägt  Isaak  einige  Holzscheite  auf  dem  Rücken.  Rechts  zuäusserst  steht 
der  Widder,  links  der  Altar  mit  etwas  Feuer. 

8.  Eingangswand  des  cubiculum  37  A  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  129,  i.  Unedirt 

Abraham  wie  in  3.  Neben  ihm  steht  Isaak,  gesenkten  Hauptes  und  mit  auf  dem 
Rücken  gebundenen  Händen.  Etwas  mehr  im  Hintergründe  erscheint  der  Altar  und 
zuletzt  der  Widder,  welcher  auf  Isaak  zurückschaut 

9.  Frontwand  des  rechten  Arkosols  in  der  Kammer  10  der  Domitillakatakombe. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  139,  i.  Unedirt. 

Von  diesem  Fresko  ist  nur  der  obere  Theil  erhalten.  Abraham  steht  rechts,  Isaak 
links,  und  zwischen  beiden  sieht  man  in  der  Höhe  die  Hand  Gottes,  welche  die  Dar- 


‘  Bosio,  R.  S.,  S.  359;  Aringhi,i?..S’.,  II,  S.87 ;  Bot- 
tari,  R.  .5’.,II,  Taf.  1 1 1 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  48,  i. 


^  De  Rossi,  1 894,  Taff.  V-VI  {nach  meiner 

Zeichnung). 
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Stellung  als  eine  Opferscene  bestimmt.  Vom  Widder  und  Altar  lassen  sich  keine 
Spuren  mehr  entdecken. 

10.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  des  Guten  Hirten  unweit  der  Krypta  des  Wa¬ 
genlenkers  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des 
4.  Jhts.  Taf.  146,  2.  ^ 

Abraham,  auf  ein  rundes  Piedistal  gestellt,  hat  die  Arme  zum  Gebete  aiisgebreitet; 
links  von  ihm  stand  der  Widder,  rechts  Isaak,  welcher  ebenfalls  als  Orans  aufgefasst 
war.  Die  Darstellung  erinnert  somit  an  diejenige  der  Sakramentskapelie  A3,  wo 
Abraham  und  Isaak  in  der  gleichen  Haltung  auftreten;  sie  hat  besonders  für  die  Ge¬ 
wandung  einen  grossen  Werth,  weil  sie  die  einzige  ist,  welche  die  mit  dem  Klavus 
verzierte  Paenula  bietet.  ^  Leider  wurden  Isaak  und 
der  Widder  vor  langer  Zeit,  wahrscheinlich  von  Fi¬ 
lippo  Ludovici,  von-  der  Wand  abgelöst  und  gingen 
zu  Grunde. 

11.  Linkes  Bogenfeld  eines  Arkosols  der  Kata- 
koiube  des  Thrason.  Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des 
4.  jhts.  Taf.  164,  2.  Fig.  30.  Unedirt. 

Abraham  hielt  in  der  jetzt  verblassten  Rechten 
das  Opfermesser  und  führte  Isaak  an  der  Hand.  Letz¬ 
terer  trägt  ein  Holzbündel  auf  der  Schulter.  Links  zuäusserst  steht  der  Altar,  hinter 
welchem  in  der  Höhe  noch  deutliche  Spuren  des  Widders  zu  sehen  sind. 

D’Agincourt^  verwandelte  die  Darstellung  in  ein  Schutzengelbild  (Fig.  30)  in 
dem  er  den  Altar  ausliess,  Abraham  mit  Flügeln  versah  und  Isaak,  statt  der  Holz¬ 
scheite,  Palmen  in  die  Hand  gab.  Daher  durfte  das  Bild  in  der  Überschrift  von  mir 
als  unedirt  bezeichnet  werden. 

12.  Lünette  des  rechten  Arkosols  der  Kammer  gegenüber  der  Krypta  des  Wein¬ 
wunders  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  188,  i. 
Unedirt. 

Die  Komposition  ist  sehr  lebendig  gehalten,  aber  mit  grosser  Flüchtigkeit  ausge¬ 
führt.  Abraham,  nothdürftig  in  das  blosse  Pallium  gehüllt,  stemmt  das  linke  Knie 
gegen  Isaak  und  hält  diesen  mit  der  Linken  bei  den  Haaren;  er  ist  im  Begriff,  mit  dem 
gezückten  Messer  das  Opfer  zu  vollziehen.  Bei  der  heftigen  Bewegung  ist  ihm  das 
Pallium  aus  der  gewohnten  Lage  gekommen  und  lässt  einen  grossen  Theil  des  Kör¬ 
pers  unbedeekt.  Isaak,  der  ganz  unbekleidet  ist,  hat  die  Hände  auf  den  Rücken  ge¬ 
bunden  und  kniet  auf  dem  linken  Knie.  Rechts  zuäusserst  sieht  man  den  Altar,  links 
den  Widder. 

13.  Decke  des  cubiculum  II  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuekl. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  196.-^ 


’  Bosio,7ü  .y.,  S.503;  Aringhi,7?.  S.257;Bot- 

tari,  R.  S.,  III,  Taf.  162;  G-arrucci,  Storia,  II,  Taf.  69,3. 
*  Siehe  ohen  S.  79. 


^  Storia,  VI,  Taf.  VII,  3. 

^  Bosio.Ä.A.,  S.  231;  Aringhi,7?.A.H,  S.  5391  ßot- 
tari,  R.  .y,  II,  Taf.  59;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  24. 
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Das  Bild  erinnert  in  der  ausdrucksvollen  Haltung  Abrahams  an  das  vorherge¬ 
hende;  nur  ist  hier  die  Darstellung  bedeutend  ruhiger.  Isaak  kniet  auf  dem  rechten 
Knie  und  hat  seine  Arme  zum  Gebete  ausgebreitet;  seine  dunkelgTüne  Tunika  ist  mit 
dem  Lorum  und  zvei  Segmenten  an  dem  unteren  Saume  verziert.  Abraham  hat 
die  Tracht  der  heiligen  Gestalten,  die  von  Avanzini  in  eine  mit  einer  breiten  Schärpe 
gegürtete  Talartunika  verwandelt  wurde.  Links  von  ihm  stehen  der  Widder  und  ein 
zweistöckiger  Altar;  über  ihm  schwebt  die  Hand  Gottes. 

14-15.  Zwei  Gräber  mit  dem  Opfer  Abrahams  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  201,  i  u.  3.  ^ 

Beide  Darstellungen  sind  unmittelbar  neben  einander  gemalt  und  stammen  von 
derselben  Hand;  sie  sind  durch  spätere  loculi  beschädigt  und  obendrein  noch  sehr  ver¬ 
blichen.  Abraham  ist  beidemale  mit  Vollbart  und  starkem  Kopfhaar  g'eschildert;  auf 
dem  weniger  beschädigten  Bilde  zückt  er  das  Messer,  um  Isaak  zu  opfern,  der  neben 
ihm  kniet;  auf  dem  andern  fehlt  Isaak,  und  seine  Stelle  vertritt  der  zur  Hand  Gottes 
emporschauende  Widder.  Wir  haben  also  nicht  zwei  Darstellungen  des  gleichen 
Opfers,  sondern  der  beiden  Hauptmomente  vor  uns:  der  \’ersuchten  Opferung  Isaaks 
und  der  thatsächlich  erfolgten  Opferung  des  Widders,  Neben  dem  Kopfe  Abrahams 
sind,  wie  auf  einigen  Bildern  Noes,  zwei  gegen  einander  gewendete  Tauben,  welche 
einen  Ölzweig'  in  den  Krallen  tragen,  gemalt:  ein  für  die  symbolische  Bedeutung  der 
Scene  wertvolles  Detail.  Von  dem  Altar  hat  sich  keine  Spur  erhalten;  er  wird  wohl 
links  von  Abraham  angebracht  gewesen  sein.  Beide  Malereien  umrahmt  ein  Zaun 
von  Rohrgellecht. 

16.  Grabnische  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte 
des  4.  Jhts.  Taf.  216,  i.  Ibiedirt. 

Wie  die  übrigen  Fresken,  w'elche  das  Doppelgrab  der  Heiligen  schmücken,  ist 
auch  dieses  nur  in  der  unteren  Hälfte,  so  weit  der  gute  Tuft'  reichte,  erhalten.  Da  das 
Bild  an  einem  Märtyrergrabe  gemalt  ist,  so  kann  es  natürlich  nicht  jene  Bedeutung 
haben,  die  es  an  den  Gräbern  gewöhnlicher  Gläubigen  hat,  sondern  ist  als  Symbol  des 
Kreuzesopfers  Christi  zu  nehmen,  welches  die  Heilig'en  im  Martyrium,  durch  das  Opfer 
ihres  eigenen  Lebens,  auf  das  Vollkommenste  nachg'eahmt  haben.  In  dieser  Symbolik 
mag  der  Grund  liegen,  warum  der  Künstler  sich  hier  auf  die  beiden  handelnden  Per¬ 
sonen  beschränkt  und  Widder  und  Altar  von  der  Darstellung  ausgeschlossen  hat. 
Isaak  schreitet  mit  sichtlicher  Eile  den  Berg  hinauf;  er  ist  ganz  gebeugt  unter  der 
Last  der  Holzscheite,  die  er  auf  dem  Rücken  trägt.  Abraham  macht  ebenfalls  die 
ausschreitende  Bewegung,  ist  aber  laihiger  aufgefasst.  Nach  dem  Rest  seiner  Gewan¬ 
dung  zu  urtheilen,  hielt  er  in  der  Linken  das  mit  dem  Buchstaben  I  verzierte  Ende  des 
Palliums;  die  Rechte  war  höchstwahrscheinlich  erhoben  und  mit  dem  kurzen  Schwert 
bewaffnet. 

17.  Frontwand  des  ersten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  dem  coemeterium 
maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  der  4.  Jhts.  Taf.  166,  2.- 


'  Rom.  Quarialschr.,  1887,  Taff.  V-VI. 


^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  67,  2. 
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Die  Scene  gleicht  für  die  beiden  Personen  vollständig  derjenigen  aus  der  Kata¬ 
kombe  des  Thrason  (n.  i  o).  Zwischen  Abraham  und  dem  Altar  sieht  man  den  Widder 
und  links  in  der  Höhe  den  Arm  Gottes,  welcher  den  Todesstreich  von  Isaak  ab¬ 
wehrt.  Wir  werden  weiter  unten  (n.  19)  noch  einmal  finden,  dass  der  Künstler  statt 
der  Hand  einen  Arm  gemalt  hat.  Wie  bemerkt,  sind  diese  Theildarstellungen  auf 
die  zahlreichen  biblischen  Ausdrücke  zurückzuführen,  welche  von  der  «  Rechten  des 
Herrn»,  der  «  Hand  Gottes»  u.  s.  w.  reden.'  Die  bezeichnendste  Stelle  dafür  ist 
die  folgende,  welche  alle  diese  Ausdrücke  vereinigt:  «  Darum  werden  sie  (d.  h.  die 
Gerechten)  empfangen  ein  herrliches  Reich,  und  eine  zierliche  Krone  aus  der  Hand 
des  Herrn;  denn  mit  seiner  Rechten  wird  er  sie  schirmen,  und  mit  seinem  heiligen 
Arme  sie  vertheidigen  » . " 

18.  Frontwand  des  Arkosols  der  Susannakrj'pta  im  coemeterium  inaius.  Eine 
Stuckl.  Zw'eite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  220.  Unedirt. 

Abraham  und  Isaak  erinnern  in  hohem  Grade  an  das  Bild  in  Sant'Ermete  (n.  7). 
Rechts  von  dem  Patriarchen  stand  der  Altar,  von  welchem  nur  der  obere  Rand  mit 
dem  Feuer  erhalten  ist;  der  Widder  scheint  zwischen  Abraham  und  dem  Altar  gemalt 
gewesen  zu  sein. 

19.  Imnette  des  Hauptarkosols  in  der  Katakombe  der  hl.  Thekla.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  235.  ^ 

Abraham  und  Isaak  sind  änhlich  wie  in  1 1  und  17  geschildert.  Ersterer  schickt 
sich  an,  einen  Berg  zu  besteigen,  auf  dessen  Spitze  ein  Schaf  und  der  Altar  stehen. 
Es  scheint,  dass  der  Maler  hier  besonders  die  Worte  der  Heiligen  Schrift,  (c  super 
unum  montium,  quem  monstravero  tibi  »,  zur  Vorstellung  bringen  wollte.  Den  Man¬ 
telzipfel  Abrahams  ziert  der  seltene  Buchstabe  |  . 

20.  Rechtes  Bogenfeld  eines  Arkosols  in  der  Region  der  hll.  Gaius  und  Eusebius 
in  San  Callisto.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.-* 

Die  Gruppe  ist  fast  ganz  mit  dem  Stuck  zerstört;  man  sieht  noch  die  Hand  des 
Abraham  mit  dem  Schwert  und  etwas  von  dem  Arme  Gottes,  der  auf  de  Rossi’s 
Kopie  als  «Dach  eines  Tempels»  figurirt. 

2 1 .  Rechtes  Frontfeld  des  Arkosols  des  weidenden  Hirten  in  der  Katakombe  der 
Generosa,  Eine  Stuckl.  Anfang  des  5.  Jhts.  ^ 


.4uch  dieses  Bild  ist  sehr  beschädigt;  es  hat  sich  nur  der  obere  Theil  von  Abra¬ 
ham,  der  Widder  und  einige  Buchstaben  von  dem  Namen  AÄraHAM  erhalten.  Isaak 
und  der  Altar  waren  wohl  in  dem  linken  Felde,  wo  alles  zerstört  ist,  untergebracht. 

22.  Aus  dem  «sacellum  quartum  »  der  zerstörten  Katakombe  der  Jordani. 

Das  Original  entsprach  ganz  dem  unter  1 7  angeführten  Bilde  aus  dem  coemete¬ 
rium  maius.  Auf  den  veröffentlichten  Kopien  fehlt  das  Holzbündel,  das  der  erste 


Siehe  oben  S.  33. 

Weish.  5,  17. 

Rö)n.  Quartalsflir.,  1890,  i'af.  X. 
De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  VIII,  i- 


5  De  Rossi,  R.  S.,  III.  Taf.  L,  S.  669. 


6  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  III,  i  (Bosio.Ä^Si, 
S.  525 ;  Aringhi,  R-  S.,  II,  S.  279;  Bottari,  R.  A,  III, 
Taf  169;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  71,  3). 
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Zeichner  Ciacconios  nicht  verg-essen  hat.  Als  Entstehungszeit  des  Gemäldes  dürfen 
wir  mit  aller  Gewissheit  das  4.  Jahrhundert  annehmen,  da  in  der  gleichen  Kapelle  die 
drei  Jünglinge  mit  dem  Heizer  und  die  zwölf  Apostel  abgebildet  waren. 


§  100.  Die  drei  babylonischen  Jünglinge. 


«Befreie,  o  Herr,  die  Seele  deines  Knechtes,  wie  du  die  drei  Jüngiing'e  aus  dem 
feurigen  Ofen  und  aus  der  Hand  des  gottlosen  Königs  befreit  hast».  So  lesen  wir 
in  der  Kommendatio.  Dass  die  Maler  der  Katakomben  die  drei  in  den  Flammen 
stehenden  Jünglinge  in  der  gleichen  Bedeutung,  als  Vorbild  des  von  Gott  vor 
dem  Feuer  der  Hölle  bewahrten  Verstorbenen,  darstellen  wollten,  beweist  vor 
allem  das  Fresko  in  Santa  Priscilla,  ^  auf  welchem  über  den  Jünglingen  die  Taube 
mit  dem  Ölzweig  des  ewigen  Friedens,  wie  auf  den  Gemälden  Nöes,  schwebt;  beweist 
ferner  das  Fresko,  ^  auf  welchem  die  Jünglinge,  wie  Isaak  auf  den  Opferbildern,  durch 
die  Pland  Gottes  beschützt  werden.  Nur  unter  der  Voraussetzung,  dass  die  Jünglinge 
den  Verstorbenen  versinnbilden.  begreift  es  sich  endlich,  warum  auf  einer  Malerei 
in  Santa  Domitilla  zu  beiden  Seiten  von  ihnen  je  ein  Heilig'er  gemalt  ist.  ^  Diese 
Eigenthümlichkeit  ist  uns  auch  bei  einem  Bilde  Daniels  in  der  Löwengrube  begeg¬ 
net.  So  erklären  sich  die  angezogenen  Malereien  gegenseitig  und  zeigen  dadurch, 
dass  sie,  bei  aller  Verschiedenheit  des  Gegenstandes,  die  gleiche  Auslegung  verlangen. 

Von  den  siebzehn  Gemälden,  auf  welchen  die  drei  Jünglinge  dargestellt  waren, 
haben  sich  vierzehn  erhalten;  sie  sind,  mit  zwei  Ausnahmen,  sämmtlich  bekannt.  Die 
meisten  gehören  der  letzten  Periode  an;  eines  nur  stammt  aus  dem  2.  und  zwei  aus 
dem  3.  Jahrhundert.  Le  Blant  sieht  in  ihnen  eine  Erinnerung  an  jene  Martyrien,  in 
denen  die  Christen  lebendig  auf  dem  Scheiterhaufen  verbrannt  wurden.  5  Damit  soll 
indess  nicht  gesagt  sein,  dass  diese  Martyrien  die  formale  Bildung  der  Komposition 
irgendwie  beeinflusst  hätten;  der  Künstler  des  ältesten  Entwurfes  der  Scene  hielt 
sich  vielmehr,  wie  wir  oben  gesehen  haben,*’  an  den  Wortlaut  des  heilig'en  Textes. 
Eine  gewisse  Ähnlichkeit  der  Komposition  mit  den  Darstellungen  des  0  vivicombu- 
rium  »,  wie  Tertullian  diese  Art  Martyrien  nennt,  ^  ergab  sich  von  selbst,  war  un¬ 
vermeidlich.  Nur  bei  fünf  Gemälden  aus  der  Zeit  des  Friedens'^  darf  man  vielleicht 
eine  beabsichtigte  Annäherung  an  die  Martyrien  annehmen;  denn  hier  stehen  die  Jüng- 
ling'e  nicht  im  Feuerofen,  sondern  in  Flammen,  die  auf  ebener  Erde  brennen. 
Einmal  ist  statt  des  Ofens  ein  Kessel  gemalt. ^ 


'  Taf.  78,  I. 

'  Taf.  172,  2. 

’  Taf.  54,  I. 

*  Vgl.  oben  S.  341. 

^  Les  pcTSffcuteiirs  et  Ics  inartyrs,  S.  290  f. 


^  Vgl.  S.  42. 

’  De  anima,  i. 

®  Taff.  114;  140;  172,  2;  231,  I  und  weiter  unten 
S.  359,  n.  9. 

®  Taf.  169  ,  2. 


Bitte  wn  Gottes  Beistand  für  die  Verstorbenen. 


357 


Sonderbarer  Weise  wurde  in  der  an  Gejnälden  so  reichen  Katakombe  der  hll. 
Petrus  und  Marcellinus  bis  jetzt  kein  einziges  Beispiel  der  drei  Jünglinge  gefunden. 
Wenn  diese  Erscheinung  keine  zufällige  ist,  so  würde  aus  ihr  folgen,  dass  die  drei 
Jüngiinge  auf  den  Musterblättern  der  zu  der  Nekropole  ad  duas  lauros  gehörigen 
Künstler  fehlten  und  deshalb  auch  nicht  zur  Darstellung  gelangt  sind.  Hierin  läge 
auch  eine  weitere  Bestätigung  für  die  Richtigkeit  der  schon  öfters  betonten  Ansicht 
oder  Thatsache,  dass  seit  dem  3.  Jahrhundert  die  Grabstätten  von  der  ecclesia  fratrum 
vielfach  auf  Vorrath  hergerichtet  wurden.  Da  die  Katakombe  jedoch  noch  nicht  ganz 
ausgegraben  ist,  so  dürfen  wir  jener  Erscheinung  keinen  zu  grossen  Werth  beimessen; 
denn  es  ist  möglich,  dass  die  künftigen  Ausgrabungen  die  Lücke  ausfüllen  und  ein 
Bild  der  drei  Jünglinge  an  den  Tag  bringen  werden. 

Im  4.  Jahrhundert  wui'de  eine  zweite  Scene  entworfen,  welche  die  drei  Jünglinge 
in  dem  Augenblick  zeigt,  wie  sie  die  Anbetung  der  goldenen  Statue  des  Kö¬ 
nigs  verweigern.  Diese  Komposition  mag*  ganz  aus  dem  häufig  sich  abspielenden 
Gerichtsverfahren  der  römischen  Magistrate  geg'en  die  Märtyrer  geschöpft  sein;  die 
Jünglinge  sind  zwar  auch  hier  als  Orientalen  geschildert,  die  Statue  hat  aber  die  Form 
einer  antiken  Herme  und  Nabuchodonosor  die  Gewandung  eines  Imperators.  Es  exis- 
tiren  nur  zwei  Fresken,  welche  die  Verweigerung-  der  Anbetung  vorführen;  das  eine 
ist  verschollen,  das  andere  schlecht  erhalten.  Bei  dem  ersten  bildet  in  sehr  geeigneter 
Weise  die  Anbetung  der  ^Magier  das  Gegenstück;  diese  Gegenüberstellung  war  zu 
naheliegend,  als  dass  man  sie  unbeachtet  lassen  konnte.  Die  aus  der  Komniendatio 
angeführte  Bitte  beweist  übrigens,  dass  die  symbolische  Bedeutung  der  die  Anbetung 
verweigernden  Jünglinge  die  gleiche  wie  die  der  Hauptgruppe  ist. 


I. 

Die  drei  Jüngiinge  in  den  Flammen. 


I.  Eingangswand  der  cappella  greca  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll.  Anfang 
des  2.  Jhts.  Taf.  13.  ^ 

Die  drei  Jünglinge  stehen  in  einem  Ofen,  der  nur  eine  Öffnung  für  die  Holzein¬ 
lage  hat.  Sie  breiten  die  Hände  zum  Gebete  aus,  erheben  sie  aber  nicht  in  der  glei¬ 
chen  Höhe.  Der  Künstler  wollte  dadurch  eine  Kollision  der  Hände  vermeiden  und 
vielleicht  auch  etwas  Abwechslung  in  die  Gruppe  bringen. 

Das  Bild  ist  auf  der  Eingangswand,  links  vom  Eintretenden,  gemalt.  Auf  der 
andern  Seite  der  Thüre  steht  eine  in  Tunika  und  Pallium  gekleidete  Gestalt,  welche 
mit  dem  Zeigefing'er  der  ausg'estreckten  Rechten  auf  die  Jüngiinge  hinweist.  Dieser 


Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  81,  i,  und  meine  Fractio,  Taf.  II. 
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Gestus  scheint  nahe  zu  legen,  dass  der  Figur  keine  höhere  Bedeutung  beizumessen  ist. 
Sicher  kann  man  sie  nicht  für  den  schützenden  Engel  halten,  da  sie  nicht  im  Feuer¬ 
ofen  steht.  Ebenso  ist  der  Gedanke  an  eine  Darstellung  Gottes  abzuweisen,  denn 
Gott  würde  seine  Rechte  schützend  oder  redend  erheben  und  nicht  den  im  vorlie¬ 
genden  Falle  wenig  sagenden  Gestus  des  Zeigens  machen.  Somit  sieht  man  sich 
entweder  zu  der  Annahme  gezwungen,  dass  die  Gestalt  hier  angebracht  wurde,  um 
das  schmale  Feld  nicht  ohne  Malerei  zu  lassen,  oder  man  wird  in  ihr  den  Propheten 
Daniel,  den  Erzähler  der  Perikope,  zu  erkennen  haben. 

2.  Frontwand  des  Hauptarkosols  der  Kammer  III  in  Santa  Domitilla.  Eine 
Stuck].  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  54,  i.' 

Von  dem  Gemälde  hat  sich  nur  der  mit  drei  Öffnungen  versehene  Ofen  erhalten; 
der  obere  Theil  mit  den  Jünglingen  fiel  einem  Grabe  zum  Opfer.  Auf  beiden  Seiten 
steht  je  ein  Heiliger. 

3.  Rechte  Wand  der  Krypta  der  Einkleidung  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  78,  lA 

Alle  drei  Gestalten  sind  gieichmässig  mit  grünen  Gewändern  bekleidet.  Ihre 
Tunika  ist  doppeltgegürtet  und  vorn  mit  einem  gelben  Streifen  verziert.  Über 
der  Gruppe  schwebt  die  Taube  mit  dem  Ölzweig.  Der  Ofen  wurde  durch  ein  spä¬ 
teres  Grab  zerstört.  Auf  meiner  Tafel  ist  die  rechte  Ecke  desselben  deutlich  zu 
sehen,  während  die  von  Bosio-Garrucci  veröffentlichte  Kopie  den  Eindruck  macht, 
als  stünden  die  Jüngling'e,  wie  Märtyrer,  auf  einem  Scheiterhaufen.  Die  in  diesem 
Punkte  ungetreue  Kopie  wurde  auch  von-  Le  Blant  in  der  kurz  vorhin  erwähnten 
Schrift  über  die  Märtyrer  abgedruckt.  ^ 

4.  Decke  der  Krypta  der  Fische  in  Sant’ Ermete.  Eine  Stuckl.  Ende  des 
3.  Jhts.  Taf.  114."^ 

Hier  stehen  die  Jünglinge  nicht  in  einem  Ofen,  sondern  in  Flammen,  die  auf  der 
Erde  brennen.  Wie  auf  dem  vorhergehenden  Bilde  sind  sie  ganz  in  grüne  Gewänder 
gekleidet;  auch  ihre  Tunika  weist  nur  einen  Zierstreifen,  aber  von  Purpur,  auf. 

5.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Marg'aritha  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  5 

Die  Malerei  ist  auf  einem  rothen  Untergründe  ausgeführt.  Zwischen  dem  zweiten 
und  dritten  Jünglinge  sieht  man  den  von  Gott  gesandten  Engel,  eine  mit  weissen  Ge¬ 
wändern  —  Tunika  und  Pallium  —  bekleidete  Gestalt,  welche  gegenwärtig  sehr  ver¬ 
blasst  ist.  Die  Jünglinge  sind  etwas  besser  erhalten;  sie  tragen  eine  ausgezackte  Tu¬ 
nika,  wie  wir  sie  auch  bei  zweien  von  den  vier  Magiern  in  Santa  Domitilla  (Taf.  1 16,  i) 
angetroffen  haben.  Der  Ofen  hat  drei  Öffnungen,  aus  denen  Flammen  herausschlagen. 


'  Bosio,  jR.  S.,  S.  241;  Aringhi,  R.  A,  I,  S.  549; 
Bottari,  K  S.,  II,  Taf.  54;  Garrucci,  Storin,  II, 
Taf.  26,  I. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  551 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  .S.  31 1 ; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  iSi;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf  77,  3. 

’  Les  perse'cutexirs  et  les  inartyrs,  S.  291. 

^  De  Rossi,  Bnllett.,  1894,  Taff.  V-\T  (nach  mei¬ 
ner  Zeichnung). 

,5  De  Rossi.  R.  S.,  III,  Taf  XV,  i. 
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Zwei  derselben  sind  noch  deutlich  zu  sehen;  sie  fehlen  auf  de  Rossi’s  Kopie,  welche 
in  den  Details  nicht  ganz  getreu  ist. 

6.  Decke  der  Kammer  lo  in  Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des 
4.  Jhts.  Taf.  140.  ünedirt. 

Das  Bild  zeigt  die  Jünglinge  ebenfalls  in  Flammen,  welche  auf  der  Erde  brennen. 
Es  ist  in  einem  röthlichen  Tone  gehalten  und  schon  heute  so  verblasst,  dass  die  Ein¬ 
zelheiten  vollständig  unkenntlich  geworden  sind. 

7.  Innere  Wand  der  Grabhöhle  des  Arkosols  mit  der  Darstellung  der  zwölf  Apos¬ 
tel  in  Sant’Ermete.  Eine  Stuckl.  Vor  337. 

Von  dieser  Darstellung,  welche  gegen  alle  Gewohnheit  auf  der  Hinterwand  der 
Grabhöhle  selbst  gemalt  war  und  deshalb  nach  der  Schliessung  der  Arkosols  unsicht¬ 
bar  blieb,  existirt  nur  die  ungetreue  Kopie,  welche  Bianchini'  anfertigen  liess.  Die 
Jünglinge  trag-en  auf  ihr  als  Verzierung  auf  der  Brust  eine  viereckige  Platte  und  der 
Engel  hat,  wie  sie,  die  Hände  zum  Gebete  ausgebreitet  und  ist  nur  mit  der  gegürteten 
Tunika,  deren  Ärmel  zurückgestreift  sind,  bekleidet.  Auf  dem  Original  werden  sich 
die  Jünglinge  in  Gewandung  und  Verzierung-  der  Gewänder  in  nichts  von  denen,  die  wir 
auf  den  meisten  andern  Bildern  sehen,  unterschieden  haben;  der  Engel  sodann,  der  den 
Auftrag  hatte,  sie  in  den  Flammen  zu  beschützen,  konnte  demgemäss  nicht  als  Orans 
dargestellt  sein,  sondern  stand  entweder  als  Redender  oder  in  ruhiger  Haltung  da;  ohne 
Zweifel  trug  er  über  der  Tunika  das  Pallium,  dessen  Existenz  die  Falten,  welche  der 
Kopist  an  der  Tunika  angebracht  hat,  bezeugen. 

8.  Rechtes  Bogenfeld  des  rechten  Arkosols  im  cubiculum  I  des  coemeterium 
maius.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  laf.  169,  2.^ 

Die  Jünglinge  tragen  alle  die  gegürtete,  mit  einem  dunklen  Purpurstreifen 
verzierte  Tunika  und  stehen  in  einem  feuerigeii  Kessel.  Die  Kopie  Avanzini’s  ist 
insofern  ungenau,  als  auf  ihr  der  Kessel  die  Form  eines  viereckigen  Kastens  hat 
und  zwei  der  Tuniken  nicht  g-eglirtet  sind.  Obwohl  das  Fresko  gut  erhalten  ist, 
kehren  diese  Irrthümer  auch  bei  Garrucci  wieder. 

9.  Front  des  Arkosols  im  cubiculum  III  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  ^ 

Auch  hier  erlaubte  sich  Avanzini  einige  Freiheiten  auf  Kosten  der  Originalma¬ 
lerei,  indem  er  die  phrygischen  Mützen  ausliess  und  statt  der  doppeltgegüiteten  Tuni¬ 
ken  solche,  die  nur  einfach  gegürtet  sind,  zeichnete.  Der  Ofen  fehlt,  wie  in  4  und  6. 

10.  Decke  des  cubiculum  II  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  196.'^ 

Die  Jünglinge  stehen  in  einem  Ofen  mit  vier  Öffnungen;  der  erste  hat  eine  grüne, 


'  Pracfatio  in  vitas  Pontiff.^  III,  S.  24  f. ;  Gar¬ 
rucci,  Sforia,  Taf.  82,  i. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  451 ;  Aringhi,  R.  S.,  II.  S.  i8g; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  143:  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  62,  2. 


^  Bosio,  R.  S.,  S.  463;  Aringhi,  R.S.,  II.  S.  201; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  149;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  64,  2;  meine  Gottgeweihtc Jungfrauen II,  5. 

R.  S.,  S.  231 ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  539;  Bottari, 
R.  S.,  II,  Taf.  59;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  24. 
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der  zweite  eine  hellrothe  und  der  dritte  eine  schmutzigg'raue  Tunika,  in  welcher  Farbe 
auch  die  Hüte  gemalt  sind.  Letztere  fehlen  auf  den  veröffentlichten  Kopien.  Diese 
Ungenauigkeit  ist  jedoch  zu  entschuldigen,  da  das  Fresko  stark  mit  Flecken  überzo¬ 
gen  ist. 

1 1.  Grab  der  Grata  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  62,  i. 

Von  der  einen  Bruchstelle  abgesehen,  befindet  sich  die  Malerei  in  einem  sehr  guten 
Zustand.  D’Agincourt  nahm  deshalb  von  ihr  eine  Pause;  die  von  ihm  veröffentlichte 
Skizze  gibt  jedoch  nur  den  Inhalt  des  Bildes  wieder. '  Auch  der  Kopist  Garnicci’s 
hielt  sich  nicht  ganz  an  das  Original,  da  er  die  Jünglinge  mit  losen  Tuniken,  statt  mit 
gegürteten,  abgezeichnet  hat.  ^  Besser,  aber  nur  in  diesem  Punkte,  ist  die  Kopie  Perrets, 
auf  welcher  die  Farben  ganz  willkürlich  gewählt  sind.^ 

12.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Krypta  der  Susanna  im  coemeterium 
maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  172,  2.  Unedirt. 

Dieses  rohe,  ganz  in  einem  braunen  Ocker  gehaltene  Fresko  ist  sehr  schlecht 
erhalten;  von  dem  ersten  Jünglinge  zumal  sind  nur  schwache  Spuren  übrig  geblieben. 
Der  Ofen  fehlt,  wie  in  4,  6  und  9.  Zwischem  dem  ersten  und  zweiten  Jünglinge  ist 
in  der  Höhe  die  schützende  Hand  Gottes  gemalt:  ein  werthvolles  Detail,  welches  zur 
Aufhellung  der  in  dem  Bilde  verborgenen  Symbolik  viel  beiträgt. 

13.  Gewölbe  über  einem  Grabe  am  Fuss  der  Treppe  in  der  Katakombe  des  Pon- 
zian.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts. 

Die  Jünglinge  stehen  in  einem  aus  Quadersteinen  gebauten  Ofen  mit  drei  Öffnun¬ 
gen.  Wegen  der  Nähe  der  Thür  sind  die  Farben  des  Bildes  gegenwärtig  sehr  ver¬ 
blasst.  Zu  Bosio’s  Zeit  muss  der  Zustand  desselben  ein  ungleich  besserer  gewesen 
sein;  denn  seine  Kopie  gibt  es  ziemlich  getreu  wieder. 

14.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Gerichtsscene  in  der  Katakombe  des 
hl.  Hermes.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  5 

Von  dem  vorhergehenden  Fresko  beeinflusst,  zeichnete  Avanzini  hier  den  Ofen 
als  einen  schönen,  an  den  Öffnung'en  regelmässig' eingefassten  Quaderbau  ab,  während 
auf  dem  Original  von  allem  diesen  nichts  zu  sehen  ist.  Seine  Kopie  ging  ohne  die 
geringste  Verbesserung  in  das  Werk  Garrucci’s  und  in  die  geläufigen  Handbücher 
über.  Das  Bild  ist  sehr  roh  und  auf  einem  rothen  Untergründe  gemalt.  Da  die 
Jünglinge  nur  wenig  aus  dem  Ofen  herausragen,  so  konnte  an  ihren  Tuniken  die  Gür- 
tung  nicht  angebracht  werden.  Die  Tunika  des  mittleren  ist  mit  dem  Klavus,  den 
Schultersegmenten  und  mit  zwei  Ärmelbesätzen  verziert;  die  der  beiden  andern  zeigt 
ausser  den  Besätzen  und  Segmenten  auch  das  Lorum. 


'  Storia,  VI,  Taf.  XT,  6.  Theile  der  Pause  exis- 
tiren  im  Cod.  viit.  lat.,  9841,  fol.  26. 

Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  6g,  2. 

’  Perret,  Catacombes,  III,  Taf.  VII. 

■*  Bosio,  R.S.,  S.  129;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  379;  Bot- 


tari,  R.  S.,  I,  Taf.  43;  Garrucci  hat  die  Kopie  nicht 
abgedruckt. 

Bosio,  R.  S.,  S.  565;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  329; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  186;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  82,  2. 
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15.  Rechte  Wand  der  Krypta  der  Magier  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  der  4.  Jhts.  Taf.  231,  iV 

Hier  kehrt  noch  einmal  der  schützende  Engel,  wie  immer  mit  den  Gewändern 
der  heiligen  Gestalten  bekleidet,  wieder.  Der  um  seinen  Kopf  gemalte  Nimbus  zeigt 
an,  dass  der  Maler  in  ihm  Christus  selbst  vorführen  wollte.  Die  beiden  rechts  von 
ihm  stehenden  Jünglinge  sind  sehr  verblasst,  aber  in  den  Hauptzügen  deutlich  zu  er¬ 
kennen.  Der  Ofen  fehlt.  Bekanntlich  machte  de  Rossi’s  Kopistaus  dieser  Darstellung 
eine  Scene  der  Verkündigung,  indem  er  den  ersten  Jüngling  in  die  sitzende  Madonna 
und  die  beiden  andern  in  Engel  verwandelt  hat.  Der  anscheinend  unbegreifliche 
Irrthum  erklärt  sich,  wenn  man  bedenkt,  dass  das  nicht  gut  erhaltene  Fresko  in  einer 
von  der  Aussenwelt  hermetisch  abgeschlossenen  Kammer  gemalt  ist,  in  welcher  die 
Beleuchtung  wesentlich  an  Intensivität  verliert. 

16.  Lünette  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo.  ^ 

Auf  den  gedruckten  Kopien,  welche  gar  keinen  Glauben  verdienen,  sind  die 
Jünglinge  als  drei  nackte  Oranten  geschildert  und  von  Flammen,  die  über  ihren 
Häuptern  zusammenschlagen,  umgeben.  Auf  dem  jetzt  zerstörten  Original  wird  die 
Scene  in  einer  dem  Durchschnittsbilde  ähnlichen  Weise  dargestellt  gewesen  sein. 
Die  Häufung  der  Darstellungen,  welche  an  das  Arkosol  der  klugen  und  thörichten 
Jungfrauen  im  coemeterium  maius  erinnert,  weist  das  Fresko  dem  4.  Jahrhundert  zu. 

17.  Aus  dem  «  sacelium  quartum  »  der  Katakombe  der  Jordani.-’ 

Das  Originalgemälde  ist  seit  langem  zerstört.  Es  enthielt  ein  Detail,  das  wir 
sonst  nur  auf  Sarkophagen  wahrnehmen:  der  Maler  hatte  zu  der  üblichen  Gruppe 
einen  Heizer,  der  Holz  für  den  brennenden  Ofen  herbeischleppt,  hinzugefügt.  Diese 
Figur  beweist,  dass  die  Malerei  dem  4.  Jahrhundert  angehört. 


11. 

Die  drei  Jünglinge  verweigern  die  Anbetung  der  Statue. 


I.  Rechte  Wand  in  dem  «  cubiculum  darum  »  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla. 
Zwei  Stuckll.  Anfang  des  4.  Jhts.  Taf.  123. 

Die  Kapelle  dieses  Freskos,  welche  durch  ein  ungewöhnlich  grosses  Luminar 
erleuchtet  war,  hat  eine  gleichzeitig  mit  ihr  angelegte  Nebenkammer,  die  ohne 
allen  Schmuck  gelassen  wurde.  Sie  diente,  wie  de  Rossi  anmmmt,  als  Ruhestätte 
der  hll.  Krescentio  und  Marcellinus;  denn  von  dem  letzteren  lesen  wir  im  Libey pon- 


'  De  Rossi,  Bullett.,  1879,  Taf.  TU. 

"  Bosio,  i?..V.,S.  495:  Aringhi,Ä.-S’.,II,  S.24g;Bot- 
tari,  R.  S.,  III,  Taf.  158;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  68,  i . 


’  Wilpert,  Alte  Kopien.  Taf  III,  2  (Bosio,  R.  A, 
S.  525;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  279;  Bottari,  R.  S., 
III,  Taf  169;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  71,  3). 
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tificalis, '  dass  er  «  in  cymiterio  Priscillae  in  cubiculum  qui  patet  usque  in  hodier- 
nuin  diem...  in  crypta  iuxta  corpus  sancti  Crescentionis  »  begraben  wurde.  Es 
scheint  demnach,  dass  die  Scene  der  die  Anbetung“  der  Statue  verweigernden  Jüng¬ 
linge  mit  Rücksicht  auf  die  Märtyrer  gewählt  wurde,  die  sich  gleichfalls  standhaft 
geweigert  haben,  dem  Kaiser  göttliche  Ehren  zu  erweisen.  Die  vielen  Besucher  der 
Grabstätte  haben  ihre  Namen  und  kleine  Gebete  in  die  Wände  eingeschrieben  und 
dadurch  die  Malereien  sehr  beschädigt.  Die  Darstellung  der  Jünglinge  ist  noch  die 
am  besten  erhaltene.  Nabuchodonosor,  in  unserem  Falle  der  Kaiser,  sitzt  auf  einem 
teppichbehängten  Stuhl  ohne  Rücklehne  und  gibt  mit  der  (jetzt  zerstörten)  Rechten  den 
Befehl  zur  Anbetung  seines  Bildnisses;  er  ist  mit  dem  Senatorenschuh,  einer  gelben 
Tunika  und  dem  purpurnen  Paludamentum  bekleidet.  Für  den  fast  ganz  zerstörten 
Kopf  entschädigt  uns  die  Herme,  auf  der  er  mit  einem  kurzen  Vollbart  geschildert  ist. 
Die  Jünglinge  machen  mit  den  Händen  eine  abwehrende  Bewegung  und  eilen  fort,  in¬ 
dem  sie  dabei  wie  mit  Abscheu  auf  die  Bildsäule  zurückbiicken.  Die  Entstehung  der 
k'Ialerei  fällt  in  den  Anfang  des  4.  Jahrhunderts,  in  welchem  die  diokletianische  Ver¬ 
folgung  wüthete.  Mit  dieser  Zeit  harmonirt  die  Technik:  sowohl  der  Stuck  als  auch 
die  Farben  sind  noch  von  sehr  guter  Qualität.  Der  Stil  dagegen  zeigt  schon  die  Här¬ 
ten,  welche  in  der  Folge  immer  mehr  Zunahmen;  wären  wdr  auf  ihn  allein  angewiesen, 
so  würden  wir  die  Datirung  um  einige  Jahrzehnte  hinunterrücken.  Das  Fresko  ist 
also  für  die  Beurtheilung  der  Malereien  aus  dem  Ende  des  3.  und  Anfang  des  4.  Jahr¬ 
hunderts  äusserst  werthvoll ;  es  mahnt  uns,  in  der  zeitlichen  Bestimmung  derselben- 
nicht  zu  viel  Bedeutung  dem  Stil  beizumessen  und  ihn,  wo  es  nothwendig  ist,  den 
übrigen  Kriterien,  die  aus  der  Lokalität,  der  Technik,  der  Gewandung  und  dem  Inhalt 
sich  ergeben,  unterzuordnen. 

2.  Linkes  Bogenfeld  eines  Arkosols  der  Region  der  hll.  Gaius  und  Eusebius  in 
San  Callisto. 

Das  Bild  ist  verschollen  oder  zerstört.  Wir  besitzen  von  ihm  nur  die  ganz  ent¬ 
stellte  Kopie,  welche  Bosio  veröffentlicht  hat.  Es  lässt  sich  aus  ihr  nur  die  Anordnung 
der  Scene  entnehmen:  die  Jünglinge,  von  denen  der  dritte  in  einen  Henker  verwandelt 
wurde,  standen  links;  neben  ihnen  -war  der  König,  ebenfalls  stehend  und  allem  An¬ 
scheine  nach  mit  dem  Scepter  in  der  Linken,  gemalt;  zuletzt  kam  die  Bildsäule,  auf 
welche  der  König  mit  der  Rechten  hinwies. 


§101.  SuSANNA  UND  DIE  BEIDEN  AlTEN. 

In  einer  oft  citirten  Stelle  seines  Kommentars  zu  dem  Buche  Daniel  erklärt 
der  hl.  Hippolyt  Susanna  als  das  Vorbild  der  Kirche  und  die  beiden  Ältesten  als 
das  der  zwei  kirchenfeindlichen  Völker,  der  Juden  und  Heiden:  ^ 'II  ilroadwa  rrpoccj- 


'  Ed.  Mommsen,  ,S.  40.  tari,  R.  .St,  II,  'l'af.  82 ;  Garrucd,  Sfaria,  II,  Taf.  35,  2. 

^Bosio,  i?.  .S.,  S.  279;  Aringhi, Z?.  At,  I,  S.  5S7;  Bot-  ’  Hippol.,  In  Sicsannani,  Migne,  10,  6go  f. 
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toOvto  "YjV  Kv.y./.Y^ 3'lav . . .  ol  os  tOzov  OE'lxvov'a'.  tojv  5’jo  Xaöjv  twv  iKt- 

J^o’jXsücVvWv  "t^  'Iv/.y./.TjO’lcf.'  sic  (j.sv  6  sx  TTspLzoir/jc.  y,c/.’  si?  6  sl  sO-vcöv.  Diesen  symboli¬ 
schen  Sinn  hat  man  auch  vielfach  den  Katakombengemälden,  auf  denen  einige  Epi¬ 
soden  aus  der  Geschichte  Susannas  dargestellt  sind,  beilegen  wollen.  Für  uns  ist  es 
ausser  allem  Zweifel,  dass  die  durch  Daniel  von  der  falschen  Anklage  und  dem  über 
sie  verhängten  Todesurtheil  befreite  Susanna  die  aus  den  Nachstellungen  des  Satans 
gerettete  Seele  des  Verstorbenen  verbildlicht,  also  dieselbe  Bedeutung  hat,  welche 
die  Kommendatio  in  der  lakonischen  Bitte  ausspricht:  «Befreie,  o  Herr,  die  Seele 
deines  Knechtes,  wie  du  Susanna  von  dem  ihr  fälschlich  zugeschriebenen  Verbrechen 
befreit  hast.  » 

Die  Darstellungen  Susannas  sind  weniger  zahlreich,  als  diejenigen,  welche  wir 
soeben  behandelt  haben.  Es  lassen  sich  nur  sechs  Grabstätten,  an  denen  die  Heilige 
abgebildet  ist,  namhaft  machen:  die  cappella  greca  aus  dem  2.,  ein  Arkosol  in  San  Cal- 
listo  aus  dem  3.,  ein  loculus  in  Santa  Domitilla  und  je  ein  Arkosol  in  Prätextat,  im  coe- 
meterium  maius  und  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  aus  dem  4.  Jahrhundert.  Der  Grund 
dieser  Seltenheit  mag  hauptsächlich  in  der  schwierigen  Behandlung  des  darzustellen¬ 
den  Gegenstandes  liegen.  In  der  That  ist  es  den  Malern  nicht  gelungen,  einen  leicht 
verständlichen  Typus  zu  erfinden;  bis  in  das  4.  Jahrhundert  hinein  hat  jeder  das  Sujet 
in  einer  verschiedenen  Weise  aufgefasst,  weshalb  auch  die  Archäologen  fast  für  jede 
der  Darstellungen  eine  verschiedene  Deutung  ausgesonnen  haben.  Erst  in  der  letzten 
Periode  bildete  sich  ein  gemeinsamer  Typus  aus,  der  den  Überfall  vergegenwärtigt: 
Susanna  steht  als  Orans  zwischen  den  Alten,  welche,  als  biblische  Persönlichkeiten, 
gewöhnlich  mit  Tunika  und  Pallium  bekleidet  sind.  Also  nach  dreihundert  Jahren 
hatte  man  eine  Scene  geschaffen,  welche  der  Aufnahme  der  Verstorbenen  unter  die 
Heiligen  zum  Verwechseln  ähnlich  sieht,  da  sie  sich  von  dieser  nur  dadurch  unter¬ 
scheidet,  dass  die  Alten  den  Gestus  des  Sprechens  machen,  während  die  Heiligen  ent¬ 
weder  ruhig  dastehen  oder  die  Rechte  oder  beide  Hände  der  Verstorbenen  entgegen¬ 
strecken.  Diese  grosse  Ähnlichkeit  trug  wohl  dazu  bei,  dass  die  Künstler  die  Susan- 
nadarstellungen  nach  Möglichkeit  vermieden  haben. 

I.  Rechte  und  linke  Wand  im  Schiff  der  cappella  greca.  Zwei  Stuckll.  Anfang 
des  2.  Jhts.  Taf.  14.  ^ 

Begünstigt  durch  den  Raum  und  um  die  Gefahr  eines  Missverständnisses  von 
seinen  Bildern  fern  zu  halten,  malte  der  Künstler  in  der  cappella  greca  drei  Episoden 
aus  der  Geschichte  Susannas:  auf  der  rechten  Wand  den  Überfall  der  Alten,  auf  der 
linken  die  Anklage  und  daneben  die  Danksagung  der  befreiten  Susanna.  Die 
erste  Scene  zeigt  die  Heilige  als  verschleierte  Orans  und  die  beiden  Alten  in  dem 
Augenblick,  wie  sie  Susanna  zu  der  verbrecherischen  That  zu  verleiten  suchen,  indem 
sie  dabei  ihre  Rechte  nach  der  Betenden  ausstrecken.  Ihnen  entspricht  auf  der  an- 

■  Wilpert,  Fmctio,  TafF.  IV- V.  Vgl.  Garrucci,  Sto-  25.  D'Agincourts  Kopien  {Storia,  VI,  Taf.  IX,  13 
ria.  II,  Taf.  80,  I,  2  ;  Perret,  Catacombes,  III,  Taff.  24-  u.  14)  sind  unbrauchbar. 
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dem  Seite  der  Gruppe  die  in  ruhig'er  Haltung  stehende  Figur  Daniels,  den  der  Maler 
proleptisch  in  die  Komposition  aufgenoramen  hat,  um  auf  den  Beistand  Gottes  hinzu¬ 
weisen.  Neben  Daniel  ist  ein  kleines  mit  einem  Vorhänge  versehenes  Gebäude,  das 
Badehaus,  gemalt. 

Durch  die  Aufnahme  Daniels  wurde  der  Sinn  der  Darstellung  eher  verdunkelt 
als  geklärt;  infolgedessen  blieb  dieselbe  auch  lang-e  Zeit  hindurch  den  Archäologen 
ein  Räthsel,  bis  Garrucci  die  richtige  Deutung  gefunden  hat. '  Sie  ist  durch  die  nun 
folgende  Darstellung  auf  der  linken  Wand  gesichert;  denn  hier  vollzieht  sich  die  An¬ 
klage  Susannas.  Wir  sehen  die  Heilige  zwischen  den  zwei  Ältesten,  welche  sie  bei 
den  Händen  halten  und  ihr  je  eine  Hand  auf  den  Kopf  legen.  Der  Künstler  entwarf 
also  die  Gruppe  ganz  nach  dem  Wortlaut  der  Heiligen  .Schrift,  die  von  den  Ältesten 
sagt,  dass  sie  bei  der  Anklage  «  ihre  Hände  auf  Susannas  Haupt  legten  »:  «  consur- 
gentes  autem  duo  presbyteri. . .  posuerunt  manus  suas  super  caput  eins».“ 

Das  dritte  Bild  zeigt  zwei  Oranten,  eine  verhüllte  Frau  und  einen  Mann.  Jene 
ist  offenbar  Susanna,  welche  Gott  für  ihre  Rettung  aus  den  Todesnöthen  dankt;  in 
diesem  dürfen  wir  einen  der  ihrigen,  und  vor  allem  ihren  Mann  Joakim  erkennen, 
welcher  mit  Susanna  in  das  Dankgebet  einstimmte  und  «  Gott  lobte,  weil  keine  schänd¬ 
liche  That  an  seinem  Weibe  erfunden  worden  war».^ 

2.  Linkes  Bognnfeld  des  Arkosols  der  Susanna  über  der  Krypta  des  hl.  Eusebius 
in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  86.+ 

Von  dieser  Darstellung  haben  wir  auf  S.  1 19  f.  eine  Analyse  gegeben  und  dabei 
hervorgehoben,  mit  welchen  einfachen  Mitteln  und  wie  geschickt  der  Maler  sich  seiner 
Aufgabe,  die  Befreiung  Susannas  und  die  Verurtheilung  der  beiden  Alten  im  Bilde 
vorzuführen,  entledigt  hat.  Susanna  kommt,  als  die  Hauptfigur,  am  meisten  zur 
Geltung;  der  Triumph  über  ihre  Feinde,  der  aus  ihren  Augen  leuchtet,  ist  bereits  ge¬ 
sichert;  der  eine  Alte  hat  sein  trauriges  Loos  bereits  vernommen  und  Daniel  ist 
eben  daran,  das  vernichtende  Urtheil  auch  über  den  zweiten  zu  fällen.  Die  Darstel¬ 
lung  kann  also  als  eine  direkte  Illustration  der  Bitte:  «  Befreie,  o  Herr,  die  Seele 
des  Verstorbenen,  wie  du  Susanna  von  der  falschen  Anklage  befreit  hast»,  betrachtet 
werden.  Der  etwas  vernachlässigten  Figur  des  Alten  neben  dem  Tribunal  merkt 
man  es  an,  dass  sie  in  den  Raum  eingefügt  wurde,  nachdem  Daniel  und  Susanna  schon 
gemalt  waren. 

3.  Linke  Wand  der  Krypta  der  Susanna  im  ersten  Stockwerk  der  Katakombe 
der  hl.  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  142,  i.  Unedirt. 

Von  dieser  allem  Anscheine  nach  mit  grosser  Sorgfalt  ausgeführten  Malerei  sind 


‘  Garrucci,  Storia,  II,  S.  86. 

’  Dan.,  13,  34. 

^  Dan.,  13,  63.  Wegen  der  Ähnlichkeit  des 
Orans  mit  Daniel  in  der  Darstellung  des  Über¬ 
falls  hielt  ich  denselben  früher  {Fractio,  S.  23)  für 
Daniel.  Dieser  Auslegung  widerspricht  jedoch  der 


Umstand,  dass  Daniel  als  Repräsentant  Gottes 
erscheint  und  deshalb  nicht  gut  in  der  Danksagungs¬ 
scene  auftreten  kann. 

■^De  Rossi,  R.S.,  II,  Taff.  XX,  3,  u.  XXI;  Gar¬ 
rucci,  Storia,  II,  Taf.  16,  3-5;  Wilpert,  Sakraments- 
kapellcn,  S.  ii,  Fig.  7. 
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fast  nur  die  pastös  behandelten  Köpfe  und  etwas  von  den  Händen  der  Figuren  er¬ 
halten;  das  Übrige  ist  ganz  verblasst.  Der  Künstler  hatte  für  seine  Komposition  das 
lange  und  schmale  Feld  zwischen  zwei  Gräbern  bestimmt.  Um  dasselbe  ganz  aus¬ 
zufüllen,  setzte  er  Susanna  in  die  Mitte  und  die  zwei  Alten  in  die  beiden  Ecken,  wo¬ 
durch  ein  grosser  Raum  zwischen  den  einzelnen  Gestalten  entstand.  Susanna,  deren 
Gesicht  eine  grosse  Farbenfrische  bewahrt  hat,  breitet  die  I-fände  zum  Beten  aus;  sie 
ist  mit  Dalmatik  und  Kopftuch  bekleidet  und  trägt  eine  Perlenschnur  um  den  Hals. 
Ihr  ängstlicher  Blick  richtet  sich  nach  der  linken  Seite,  wo  der  eine  von  den  Versu¬ 
chern  hinter  einem  Baume  steht.  Der  Alte  hat  spärliches  Haupt-  und  Barthaar  und 
macht  mit  der  Rechten  den  Gestus  des  Sprechens.  WAnn  die  rothen  Farbreste  unter 
der  redenden  Hand  nicht  täuschen,  hält  er  in  der  Linken  eine  geschlossene  Schriftrolle. 
Von  dem  Alten  g'egenüber,  der  ebenfalls  hinter  einem  Baume  steht,  kann  man  mit  Si¬ 
cherheit  nur  den  kahlen  Scheitel  erkennen.  Der  kahle  Scheitel  Hess  mich  anfänglich 
an  den  hl.  Paulus  und  deshalb  an  eine  Verstorbene  inter  sanctos  denken;  aber  die  An¬ 
näherung  der  Bäume  an  die  Versucher  und  ihre  Entfernung  von  Susanna  ist  ein  Be¬ 
weis,  dass  die  Bäume  nicht  das  Paradies  vorstellen,  sondern  mit  den  Alten,  neben 
welche  sie  der  Maler  gesetzt  hat,  zu  verbinden  sind.  Dazu  macht  der  Alte  zur  Linken 
den  Redegestus.  Das  Bild  stammt  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts;  es  ist 
bis  jetzt  das  älteste,  auf  welchem  eine  Frauengestalt  mit  der  Perlenschnur  um  den 
Hals  erscheint. 

4,  Limette  des  Arkosols  der  Krypta  der  Susanna  im  coemeterium  maius.  Eine 
Stuckl.  Zw'eite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  220.  Unedirt. 

Susanna  ist  hier  ebenfalls  als  verhüllte  Orans  abgebildet.  Auch  die  zwei  cha¬ 
rakteristischen  Bäume  fehlen  nicht,  doch  sind  sie,  infolge  der  Enge  des  Raumes,  näher 
an  Susanna  gerückt.  Unter  dem  zur  Linken  kauert  einer  der  Alten  und  erhebt  eine 
Hand,  vielleicht  aus  Verwunderung  über  die  Schönheit  Susannas;  der  andere  macht 
mit  der  Rechten  den  gleichen  Gestus  und  blickt,  nach  rechts  ausschreitend,  auf  Su¬ 
sanna  zurück. '  Ich  habe  in  der  Überschrift  das  Fresko  als  unedirt  bezeichnet;  denn 
die  karrikaturhafte  Abbildung,  welche  Davin  in  seinem  Werke  über  die  cappella  greca 
(Taf.  XIV,  2)  von  ihm  brachte,  verdient  nicht  den  Namen  einer  Kopie. 

5.  Limette  des  Arkosols  der  Kammer  XIII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  232. 

Aus  meiner  Tafel  kann  man  ersehen,  dass  die  Malerei  in  einem  vorzüglichen 
Zustand  auf  uns  gekommen  ist.  Daher  weisen  die  veröffentlichten  Kopien  auch  keine 
wesentlichen  Irrthümer  auf;  diejenige  Garrucci  s  ist  sogar  ziemlich  gut  ausgefallen. 
Susanna  steht,  wie  auf  dem  vorhergehenden  Fresko,  als  verschleierte  Orans  zwischen 
zwei  Bäumen.  Von  den  Alten  hat  der  eine  die  Rechte  nach  ihr  ausgestreckt  und  der 


‘  Eine  ganz  sonderbare  Auslegung  des  Bildes 
gab  de  Rossi  in  seinem  Bnlletiino  (1877,  S.  154); 
er  sah  in  dem  Alten  zur  Idnken  den  Verstorbenen, 
in  Susanna  die  Eokalheilige  Emerentiana,  und  in 


dem  Alten  zur  Rechten  den  Apostelfürsten,  der 
den  Verstorbenen  empfängt. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  381;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  109; Bot- 
tari,  R.  V.,  II,  Taf.  1 23 ;  Garrucci,  Storin,  II,  Taf.  53,  2. 
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andere  zuin  Redegestus  erhoben;  beide  schreiten  hastig  auf  sie  zu.  Durch  die  starke 
Entblüssung  eines  ihrer  Beine  wollte  der  Maler  vielleicht  nur  die  heftige  Bewegung  im 
Ausschreiten  zum  Ausdruck  bringen;  die  gleiche  Eigenthümlichkeit  lässt  sich  übrigens 
auch  an  andern  Figuren,  z.  B.  an  Christus,  an  Moses  und  einem  Apostel,  beobachten.  ‘ 

6.  Vorderwand  des  Arkosols  der  Celerina  in  der  Katakombe  des  Prätextat.  Eine 
Stuckl.  Ende  des  4.  Jhts.  Taf.  251.- 

Die  Schwierigkeiten,  welche  die  Darstellung  Susannas  bot,  und  vor  allem  ihre 
leichte  Verwechslung  mit  dem  Bilde  einer  Verstorbenen  inter  sanctos,  führten  den 
Künstler,  der  das  Arkosol  der  Celerina  in  der  Prätextatkatakombe  auszumalen  hatte, 
dazu,  den  Überfall  Susannas  in  eine  ebenso  einfache  wie  sinnige  Form  zu  kleiden:  er 
malte  ein  Schaf  zwischen  zwei  Wölfen  und  schrieb  über  das  Schaf  den  Namen 
SVSANNA,  über  den  Wolf  zur  Rechten  SENIORIS.  Auf  diese  Weise  wurde  alles 
klar  und  war.eine  Verwechslung  unmöglich.  Höchstwahrscheinlich  liegen  der  Kom¬ 
position  die  Worte  des  Heilandes:  «siehe,  ich  sende  euch  wie  Lämmer  unter  Wölfe»  ^ 
zu  Grunde.  Für  die  symbolische  Auffassung  der  Susanna  als  des  Vorbildes  der  Ver¬ 
storbenen,  die  Gott  vor  dem  Widersacher  —  den  Wölfen  —  beschützen  soll,  hat  diese 
Darstellung  einen  besonders  hohen  Werth;  denn  in  dem  unteren  Felde  der  Lünette 
kehrt  das  Schaf  noch  einmal  wieder,  und  zwar  ohne  Überschrift  und  nicht  zwischen 
Wölfen,  sondern  zwischen  zwei  Schafen,  also  die  Verstorbene  zwischen  den  Aus¬ 
erwählten.  +  Das  Fresko  der  Susanna  ist  im  Verhältniss  zu  den  übrigen  des  Arko¬ 
sols  vorzüglich  erhalten;  es  stammt  aus  dem  Ende  des  4.  Jahrhunderts. 


§  102.  Jonas. 

Christus  sagte:  «Gleichwie  Jonas  drei  Tage  und  drei  Nächte  in  dem  Bauche  des 
Fisches  gewesen,  also  wird  auch  der  Sohn  des  Menschen  drei  Tage  und  drei  Nächte 
im  Schosse  der  Erde  sein  » .  5  Diese  Worte,  mit  welchen  der  Heiland  auf  seinen  Auf¬ 
enthalt  in  der  Vorhölle  und,  indirekt,  auf  seinen  Tod  und  sein  siegreiches  Überwinden 
des  Todes  hinwies,  waren  für  die  Christen  die  Veranlassung,  die  Geschichte  des  Pro¬ 
pheten  symbolisch  für  die  Heilsidee  zu  verwerthen;  sie  erschliessen  uns  auch  den  Sinn 
dieser  Symbolik:  der  in  das  Meer  geworfene  und  von  dem  Fisch  verschlungene  Jonas 
versinnbildet  den  gestorbenen  und  in  das  Grab  gelegten  Christen,  der  Fisch  den  Tod, 
d.  h.  den  ewigen  Tod  oder  den  höllischen  Drachen,  vor  dem  Gott  die  Seele  des  Ver¬ 
storbenen  bewahren  soll,  wie  er  Jonas  aus  dem  Bauche  des  Fisches  gerettet  hat.  Klar 
ausgesprochen  findet  sich  die  Symbolik  in  der  zweiten  pseudocyprianischen  Oration, 
in  welcher  der  Betende  Gott  an  die  wunderbare  Rettung  des  Propheten  erinnert,  um 

‘  Taff.  67,  1  11.  3;  98  u.  193.  *  Luk.  10,  3. 

*  Perret,  Catacombes,  I,  Taf.  78;  Garrucci,  Storia,  ‘‘  Vgl.  darüber  §  108,  n.  ii  und  §  116. 

IL  Taf.  39,  2.  *  Matth.,  12,  40. 
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einen  analogen  Gnadenerweis  zu  erlangen:  «wie  du  Jonas  aus  dem  Bauche  des  Fi¬ 
sches  erhört  hast,  so  erhöre  auch  mich  und  wirf  mich  aus  dem  Tode  in  das  Le¬ 
ben  )).  ‘  Wichtiger  noch  ist  für  die  vorliegende  Frage  der  nach  de  Rossi  aus  vorkon- 
stantinischer  Zeit  stammende  Grabstein,  von  dem  Perret  und  Garrucci^  ein  gutes 
Faksimile  veröffentlicht  haben.  ^  Unter  dem  Text  der  Inschrift  ist  der  mit  dem  Schaf 
beladene  Gute  Hirt,  rechts  ein  Löwe,  links  der  Fisch,  welcher  Jonas  ausspeit,  und  zu¬ 
unterst  ein  Anker  eingravirt.  Den  Sinn  der  Zusammenstellung  der  Symbole  hat  schon 
Le  Blant  durch  den  folgenden  Passus  eines  liturgischen  Gebetes  erklärt,  in  welchem 
der  Herr  beschworen  wird,  den  Verstorbenen  vor  den  Angriffen  des  Löwen  und  des 
Drachen,  d.  i.  des  Satans,  zu  schützen:  «Non  ei  se  opponat  leo  rugiens  et  draco  de- 
vorans,  miserorum  animas  rapere  consuetus In  dem  gleichen  Sinne  beten  wir 
noch  heute  in  der  Todtenliturgie  beim  Offeytorium:  «Domine  Jesu  Christe,  Rex  glo- 
riae,  libera  animas  omnium  fidelium  defunctorum  de  poenis  inferni  et  de  profundo 
lacu:  libera  eas  de  ore  leonis,  ne  absorbeat  eas  tartarus  )),  etc.  5 

In  den  Bitten  der  Kommendatio  ist  Jonas  sonderbarer  Weise  nicht  aufgeführt. 
Diese  Unterlassung  mag  wohl  durch  einen  Fehler  der  Handschriften  verursacht  worden 
sein;  denn  der  Prophet  ligurirt  in  einem  Ordo  des  ii.  Jahrhunderts:  «Libera  eum. 
Domine,  sicut  liberare  dignatus  es...  Jonam  de  ventre  ceti»,®  und  die  bekannte  Glas¬ 
schale  von  Podgoritza,  ^  welche  ganz  offenbare  Anklänge  an  die  liturgischen  Gebete 
für  die  Verstorbenen  enthält,  hat  über  den  Jonasdarstellungen  die  Legende:  «  diunam 
(Jonas)  de  ventre  queti  LIBERATVS  EST 

Es  lassen  sich  bis  jetzt  siebenundfünfzig  Monumente  mit  Jonasdarstellungen 
namhaft  machen:  da  viele  von  ihnen  drei  und  selbst  vier  Scenen  aufvveisen,  so  über¬ 
trifft  die  Summe  aller  Jonasbilder  selbst  diejenigen  des  Guten  Hirten.  Die  ältesten 
Darstellungen  reichen  bis  in  die  erste  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  hinauf;  die  jüngsten 
stammen  aus  der  vorgerückten  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 

I.  Doppelkammer  (XY)  des  Lucinahypogäums  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  26,  i. 

Die  drei  Darstellungen  des  Jonas  nahmen  die  drei  obersten  Felder  in  der  zweiten 
Kammer  (Y)  ein;  links  war  die  Auswerfung“  aus  dem  Schiff,  und  in  der  Mitte,  über 
den  beiden  Fischen,  die  Ausspeiung  gemalt.  Beide  Bilder  wurden  von  der  Wand 
abgelöst  und  dadurch  zerstört.  In  dem  Felde  der  rechten  Wand  ist  noch  der  unter 
der  Staude  ruhende  Jonas  erhalten;  er  stützt  sich  auf  den  linken  Arm  und  blickt 
nachdenklich  vor  sich  hin.  Bei  allen  Mängeln  der  Zeichnung  hat  der  Künstler  das 


'  Inter  opp.  Cypr.,  ed.  Hartei,  III,  147:  «Sicut 
exaudisti  Jonam  de  ventre  ceti,  sic  me  exaudias  et 
eicias  me  de  morte  ad  vitam».  Vgl.  über  die  Ge¬ 
bete  oben  S.  146  f. 

Perret,  Catacomhes,  V,  Taf.  LXXVII,  i ;  Gar- 
rucci,  Storia,  VI,  Taf.  484,  10. 

’  A'his.  Lateran.,  XIV,  8.  Vgl.  de  Rossi,  Btü- 


lettino,  1892,  S.  127  f. 

Le  Blant,  Sarcophages  d’ Arles,  S.  XXXIV; 
Mabillon,  Miiseti?n  Italimin,  I,  S.  385. 

5  Missale  Romanorum  im  Offiemm  dcfnnctoruvi. 
®  Martene,  De  antiquis  Ecclesiae  ritibiis,  I,  S.  899. 
'  Le  Blant,  a.  a.  O.,  Taf.  XXXV. 

®  Vgl.  auch  oben  S.  50  ff. 
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Ruhen  sehr  gut  zum  Ausdruck  g'ebracht.  Die  Kürbisstaude  fehlt  auf  den  veröffent¬ 
lichten  Kopien/ wie  auch  die  Figur  selbst  nicht  richtig  wiedergegebeii  ist.  Dass 
dieses  Bild  den  Grund  zu  falschen  Auffassungen  über  die  Genesis  der  Jonasdarstel- 
lungen  gelegt  hat,  wurde  schon  oben  S.  51  gesagt.  Rechts  und  links  von  Jonas  sieht 
man  eine  Taube  mit  dem  Ölzweig.  In  dem  Felde  darunter  ist  das  Seethier  isolirt, 
als  reines  Ornament,  gemalt. 

2.  Lünette  der  rechten  Nische  der  Kapelle  des  hl.  Januarius  in  der  Katakombe 
des  Prätextat.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  34.^ 

Ein  späterer  loculus  zerstörte  zwei  Drittel  der  Lünette  und  ihrer  Dekoration. 
Die  unter  20  angeführten  Darstellungen  der  Lünette  des  Arkosols  der  Carvilia  Lu- 
cina,  das  nur  wenige  Schritte  von  der  Kapelle  des  hl.  Januarius  entfernt  ist,  lassen 
keinen  Zweifel  darüber  aufkommen,  dass  hier  alle  drei  Scenen  des  Jonas  gemalt  wa¬ 
ren.  Die  Auswerfung  aus  dein  Schiffe  nahm,  als  die  formell  höchste,  die  Mitte  ein. 
Man  sieht  noch  das  Segel  mit  dem  Mast  und  die  nach  unten  gewendeten  Köpfe  von 
zwei  Schiffsleuten;  welche  Jonas  aus  dem  Schiff  geworfen  haben.  Links  von  dieser 
Scene  war  vermuthlich  die  Ausspeiung  und  rechts  der  unter  der  Staude  ruhende  Pro¬ 
phet  gemalt.  Die  Taube,  die  sich  noch  in  der  linken  Ecke  erhalten  hat,  erinnert  an 
einen  auf  derselben  Prätextatkatakombe  stammenden  Grabstein,  auf  welchem  der  aus- 
gespieene  Jonas,  das  Monstrum  und  darüber  eine  Taube  eingegraben  sind/  sie  erin¬ 
nert  ferner  an  das  Bild  der  drei  Jünglinge,  über  welchem  die  Taube  mit  dem  Ölzweig 
schwebt  (Taf.  78,  i),  und  an  diejenigen  der  Opferung  Isaaks  (Taf.  201,  i  und  3),  auf 
denen  wir  gleichfalls  die  Taube  mit  dem  Ölzweig  sehen.  Bei  unserem  Vogel  sind  die 
Füsse  zerstört;  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  auch  sie  den  Ölzweig  hielten. 

3.  Decke  der  Sakramentskapelle  A2  in  der  Katakombe  des  hl.  Kallistus.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  38.-^ 

In  dieser  Kammer  waren  die  drei  Darstellungen  in  eben  so  vielen  Lünetten 
an  der  Decke  vertheilt.  Die  Scene  der  Auswerfung  wurde  durch  ein  späteres  Grab 
vollständig  zerstört;  in  der  Lünette  über  dem  Eingänge  wird  Jonas  von  dem  Unge¬ 
heuer  ausgespieen,  und  in  der  dritten,  rechts  vom  Eintretenden,  schläft  er  unter  der 
Laube.  Das  erste  von  den  zwei  erhaltenen  Gemälden  ist  heute  sehr  verblasst. 

4.  Wände  der  Sakramentskapelle  A3  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Zwei  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  26,  2  und  3.^ 

Wie  in  der  Lucinagruft,  so  sind  die  Jonasbilder  auch  hier  in  die  drei  obersten 
Felder  der  Wände  verwiesen:  links  wird  Jonas  über  Bord  geworfen,  rechts  vom  Seethier 
ausgespieen  und  auf  der  mittleren  Wand  schläft  er  unter  der  fast  ganz  verblassten  Laube, 
welche  auf  den  veröffentlichten  Kopien  fehlt;  zu  beiden  Seiten  von  der  Laube  sieht  man 


De  Rossi,  R.  S.,  I,  Taf.  IX  (unvollständig  und 
in  winzig  kleiner,  für  ikonographische  Studien  un¬ 
brauchbarer  Kopie);  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  2,  2 
{ungenau  und  unvollständig). 

’  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  37,  4. 


’  Perret,  Catacombes,  V,  Taf.  LVII,  7. 

De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  XI;  Garrucci,  Storia, 
II,  Taf.  4,  2  (beide  in  perspektivischer  Verkürzung). 

^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  XVI ;  Garrucci,  Storia, 
II,  Taf  6,  2-4. 
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eine  Taube  mit  dem  Ölzweig-  in  den  Krallen.  Die  erste  Scene  ist  infolge  der  fortwäh¬ 
renden  Fremden-  Besuche  schon  heute  so  verwischt  und  durch  Rauch  verdunkelt, 
dass  wir  auf  eine  Wiedergabe  derselben  verzichten  mussten.  Der  schlafende  Prophet 
ist  der  Länge  nach  ausgestreckt,  hat  die  Beine  übereinander  geschlagen  und  stützt 
sich  auf  den  linken  Arm,  während  er  die  rechte  Hand  unter  den  Kopf  gelegt  hat. 
In  dieser  Weise  wird  der  Schlaf  des  Jonas  gewöhnlich  zur  Darstellung  gebracht. 

5.  Nische  des  cubiculum  IV  in  der  Katakombe  des  hl.  Priscilla.  Zwei  Stuckll. 
Ende  des  2.  Jhts.  Taff.  44,  2;  45,  2.' 

Im  rechten  Felde  des  Gewölbes  wird  Jonas  aus  dem  Schiff  geworfen,  gegenüber 
vom  Ungeheuer  arisgespieen,  und  in  der  Limette  schläft  er  unter  der  Staude.  Das 
erste  Gemälde  unterscheidet  sich  von  den  alteren  Darstellungen  der  Sakramentskapellen 
A3  und  A6  insofern,  als  auf  ihm  die  beiden  Schiffsleute  Jonas  dem  Ungeheuer  in 
den  Rachen  werfen.  Von  nun  an  wird  dieser  Vorgang  fast  immer  in  der  gleichen 
Form  geschildert.  Alle  drei  Bilder  sind  stellenweise  sehr  verblasst;  auf  dem  dritten 
ruht  Jonas  nicht  unter  der  üblichen  Laube,  sondern  unter  vier  Kürbispflanzen,  welche 
über  ihm  zu  einem  schattigen  Dache  in  einander  wachsen.  Diese  Darstellung  muss 
schon  zur  Zeit  Bosio’s  nicht  sonderlich  gut  erhalten  gewesen  sein;  denn  die  Blumen¬ 
schnüre,  die  hier  als  Ornament  angebracht  sind,  verwandelte  Avanzini  anf  seiner  Kopie 
in  aufgehängte  Tuchstreifen. 

6.  Linke  Wand  der  Sakramentskapelle  A6  in  der  Katakombe  des  hl.  Kallistus. 
Zwei  Stuckll.  Ende  des  2.  Jhts.  Taf.  47,  2.“ 

Hier  wurden  die  drei  Scenen  aus  der  Kapelle  A3  mit  geringen  Varianten,  sämmt- 
lich  auf  der  linken  Wand,  wiederholt:  rechts  die  Auswerfung,  in  der  Mitte  die  Aus- 
speiimg  und  links  die  Ruhe  des  Jonas.  Auf  dem  Hintertheil  des  Schiffes  ist  ein  klei¬ 
ner,  segelloser  Mast  mit  Querstange  aufgerichtet,  was  ihm  die  Form  eines  Kreuzes 
verleiht.  Dass  der  Maler  hier,  wie  behauptet  wurde,  das  Kreuz  abbilden  wollte,  ist 
möglich,  lässt  sich  aber  durch  nichts  beweisen. 

7.  Sakramentskapelle  A5  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Ende  des 
2.  Jhts.  Taf.  47,  i.^ 

Von  den  drei  Darstellungen  ist  nur  der  unter  dem  Kürbis  rühende  Jonas  erhal¬ 
ten.  Die  beiden  andern  waren  wohl,  wie  in  der  folgenden  Kapelle  A4,  auf  der  zer¬ 
störten  Decke  gemalt. 

8.  Kammer  A4  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  2.  Jhts. ♦ 

In  zwei  Lünetten  der  Decke  sind,  rechts  die  Ausspeiung,  links  die  Ruhe  des 

Jonas,  ähnlich  wie  in  A2,  abgebildet.  Die  Auswerfung  aus  dem  Schiff  war  in  dem 
mittleren  Felde  der  dem  Eingänge  gegenüberliegenden  Wand  gemalt.  Ein  späterer 
loculus  zerstörte  den  oberen  Theil  des  Bildes;  das  Übrig-e  wurde  bei  der  nachträglichen 
Verstärkung  des  Hauptgrabes  beschädigt  und  dermassen  mit  Stuck  verdeckt,  dass 

‘  Bosio,  R.  S.,  S.  543;  Aringhi,  R.  S.,  II,  .S.  29g;  Bot-  11,  l'af.  9,  2. 
tari,  R.  S.,  III,  Taf.  177;  Garrucci,  Shria,  II,  Tat  76,  i .  =  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  S,  6. 

■  De  Rossi,  R.  S.,  11,  Taf  XIV;  Garrucci,  Storia,  '  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  8,  i. 
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man  von  der  Existenz  der  Alalerei  keine  Ahnung“  hatte.  Ich  entfernte  den  Stuck  und 
fand  fast  das  ganze  Schiff,  etvas  von  Jonas  und  die  Beine  eines  der  Schiffsinsassen,  ‘ 

9.  Bogen  des  Hauptarkosols  der  Kammer  III  in  der  Katakombe  der  hl.  Domi- 
tilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3,  Jhts.  Taf.  56.  “ 

Nach  einer  hundertjährigen  'V'erwendung  der  Jonasbilder  in  der  coemeterialen 
Kunst  geschah  es  hier  zum  ersten  Mal,  dass  nur  zwei  Scenen  aus  der  Geschichte  des 
Propheten  ausgewählt  und  dargestellt  wurden.  In  der  rechten  Lünette  des  Bogens 
ruht  Jonas  unter  der  Kürbislaube,  zur  Hälfte  durch  ein  Grab  zerstört;  er  erinnert  in 
der  Haltung  an  denjenigen  der  Sakramentskapelle  A3  (n.  4).  Die  Lünette  zur  Linken 
bewahrt  noch  das  Bild  der  Sonnenscheibe  in  Gestalt  eines  bartlosen  Kopfes,  von  dem 
einige  Strahlen  ausgehen.  Die  Figur  des  zur  Ruhe  gelagerten  und  von  der  Sonne 
belästigten  Propheten  wurde  herausgeschlagen  und  zerstört.  Die  alten  Kopien  sind 
ungetreu,  da  sie  sich  widersprechen:  Avanzini  gab  Jonas  ausser  einem  formlosen 
Obergewand  eine  Tunika  mit  eng  anliegenden  Ärmeln,  welche  bis  an  die  Handwurzel 
reichen;  auf  der  Kopie  Ciacconio's  istjonas  bis  zu  den  Hüften  entblösst  und  von  da 
mit  einem  nicht  näher  bestimmbaren  Gewandstreifen  bekleidet,  welcher  die  Form  der 
Beine  durchscheinen  lässt,  so  dass  man  annehmen  darf,  dass  er  hier  ebenfalls  unbe¬ 
kleidet  war.  Dass  er  sodann  keinen  Bart  hatte,  beweist  das  noch  erhaltene  Bild  in  der 
Lünette  gegenüber,  wo  er,  wie  immer,  jugendlich  und  bartlos  ist. 

10.  Decke  der  cripta  della  Madonna  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Mar¬ 
cellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3,  Jhts.  Taf,  61.  Unedirt. 

In  dieser  Kammer  begegnen  uns  zum  ersten  Male  die  vier  Darstellungen  des 
Cyklus:  in  dem  Felde  über  dem  guten  Hirten  des  Deckeng'emäldes  wird  Jonas  von 
zwei  Männern  dem  L  ngeheuer  in  den  Rachen  geworfen,  rechts  wird  er  ausgespieen, 
zuunterst  schläft  er  unter  der  Laube  und  links  sitzt  er  in  nachdenklicher  Haltung,  in¬ 
dem  er  den  Zeigefinger  der  rechten  Hand  an  die  Wang-e  gebracht  hat.  Das  Seethier 
ragt  auf  beiden  Fresken  nur  mit  dem  Vordertheile  aus  den  Fluthen  heraus;  an  dem 
Bilde  der  Ausspeiung'  ist  ausserdem  noch  zu  beachten,  dass  Jonas  die  Arme  nach 
Art  der  betenden  Figuren  ausgebreitet  hat.  Einige  leichte  Beschädigungen  abge¬ 
rechnet,  sind  die  Scenen  sehr  gut  erhalten. 

1 1.  Rechtes  Bogenfeld  einer  Nische  bei  dem  Hypogäum  der  Acilier  in  S.  Priscilla. 
Zwei  Stuckll,  Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  70,  2.^ 

Von  den  Jonasbildern  dieses  Arkosols  hat  sich  nur  der  unter  der  Staude  ruhende 
Jonas,  im  rechten  Felde  des  Bogens,  erhalten.  Die  Figur  des  Propheten  ist  dazu 
noch  sehr  verblasst;  sie  glich  derjenigen  der  Taf  26,  i,  hatte  aber  die  umgekehrte 
Richtung.  Die  beiden  andern  Scenen  waren  wohl,  wie  in  der  unter  5  angeführten 
Nische  derselben  Katakombe,  in  den  jetzt  zerstörten  Feldern,  gegenüber  und  in  der 
Lünette,  gemalt.  Der  Künstler  hatte  die  Eigenthümlichkeit,  die  Scenen  durch  andere 

'  Vgl.  meine  .‘lakramentskaf  eilen,  S.  36,  Fig.  14.  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  XYII,  i. 

*  Bosio,  R.  S..  S.  243;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  551;  =  De  Rossi,  Bullett.,  1S8S,  Taf  III  (nach  meiner 

Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  65 ;  Garriicci,  Storia,  II,  Taf  27 ;  Zeichnung). 
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einzurahmen:  neben  dem  ruhenden  Jonas  steht  links  I^>a  mit  dem  Baum  und  der 
Schlange,  rechts  wo  der  Stuck  herabgefallen  ist,  stand  Adam.  Ähnlichen  Trennungen 
sind  wir  schon  oben  S.  206  f.  und  328  begegnet. 

12.  Kammer  52  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei 
Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  65,  i,  und  69.  Unedirt. 

Die  Darstellungen  dieser  Kammer  rühren  von  der  gleichen  Künstlerfamilie  wie 
diejenigen  der  Madonnenkrypta  (n.  10)  her. 

Auf  der  inneren  Eingangswand,  links  vom 
Eintretenden,  hat  sich  die  Ausspeiung,  aber 
nur  fragmentarisch,  erhalten,  da  sie  bei  der 
gewaltsamen  Entfernung  der  Thürpfosten 
beschädigt  wurde.  Sie  war  identisch  mit  i  o, 
so  dass  ich  das  Fehlende  leicht  ergänzen 
konnte  (Fig'.  31).  Bosio  hat  das  Bild  nicht 
abzeichnen  lassen:  ein  Beweis,  dass  es  schon 
damals  so  zerstört  war,  wie  man  es  heute 
sieht.  Gegenüber,  im  linken  Felde  der  Front 
des  Arkosols,  ist  der  unter  der  Staude 
schlafende  Jonas  gemalt.  Ein  späteres  Kin- 
dergrab  zerstörte  den  Kopf  mit  dem  rechten 
Arm  wie  auch  das  Dach  der  Laube.  Avan- 
zini  machte  aus  dieser  Figur  einen  Job,  ^ 
indem  er  ihre  Haltung  etwas  veränderte 
und  den  fehlenden  Kopf  ergänzte.  Demnach 
darf  das  Fresko  als  unedirt  gelten.  Für  die  erste  Scene,  die  Auswerfung  des  Jonas 
aus  dem  Schiff,  fehlt  in  der  Kammer  der  Raum;  sie  war  also  nicht  abgebildet. 

13.  Decke  der  Kammer  53  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 
3.  Jhts.  Taf.  67. "" 

In  dieser  Kammer  haben  wir  das  älteste  Beispiel  eines  besonderen,  aus  drei 
Jonasscenen  gebildeten  Cyklus,  der  in  den  andern  Katakomben  nicht  vorkommt. 
Die  charakteristische  Eigenthümlichkeit  desselben  liegt  in  der  ersten  Scene,  welche 
bloss  aus  dem  Fisch,  der  den  Propheten  bereits  zur  Hälfte  verschluckt  hat,  besteht. 
Diese  Scene  hat  also  mit  der  zweiten  eine  grosse  Ähnlichkeit;  sie  unterscheidet  sich 
von  ihr  nur  dadurch,  dass  Jonas  mit  der  unteren  Hälfte  seines  Körpers  aus  dem 
Rachen  des  Seethieres  herausragt.  Auf  unserer  Decke  war  sie  links  von  dem  guten 
Hirten  gemalt,  ist  aber  seit  langer  Zeit  mit  dem  Stuck  zerstört;  schon  Bosio  musste  auf 
seiner  Kopie  das  Feld  leer  lassen,  «essendo  caduta  rincollatura)),  wie  er  hinzufügt. 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  347;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  75;  Bosio,  R.  S.,  S.  343;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  71 ; 

Bottari,  R.  S..  II,  Taf.  105;  Cxarrucci,  Storia,  II,  Bottari,  R.  S.,  IJ,  Taf  103;  (xarrucci,  Storia,  II, 
Taf  46,  I.  -  Taf  44.  i- 
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Wir  werden  weiter  unten  (21-23)  drei  üeckengemälde  besprechen,  die  den  Cyklus 
vollständig-  bieten,  und  auf  die  gleiche  Künstlerklasse  zürückzuführen  sind. 

14.  Decke  des  cubiculuin  I  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 
3.  Jhts.  Taf.  71,  I. ' 

Das  Jonasbild  ist  das  einzige,  welches  von  dem  ganzen  Deckengemälde  übrig 
blieb;  es  stellt  den  unter  der  Laube  ruhenden  Propheten  dar.  Obgleich  der  mittlere 
Theil  der  Figur  mit  dem  Stuck  fehlt,  so  kann  man  aus  meiner  Kopie  dennoch 
ersehen,  dass  Jonas  dem  auf  Paf.  104  abgebildeten  gleicht;  die  Zeichnung  Avanzini's, 
auf  welcher  er  eine  ganz  verschrobene  Körperhaltung  hat,  ist  also  nicht  genau. 

15.  Gewölbe  über  dem  Eingang  zur  Kapelle  der  Einkleidung  in  der  Katakombe 
der  hl.  Priscilla.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  82,  2.“ 

Hier  wurde  nur  die  Scene  der  Ausspeiung  gemalt:  ein  Fall,  der  sich  sonst  nicht 
wiederholt  hat.  Die  Darstellung  beschränkt  sich  auf  das  Seethier  und  Jonas,  der  die 
Gestalt  eines  Kindes  hat;  weder  das  Land  noch  das  Wasser  -wurden  von  dem  Künstler 
irgendwie  angedeutet.  Dieses  hinderte  Avanzini  nicht,  auf  seiner  Kopie  nicht  bloss 
dass  Wasser  sondern  auch  einen  bewölkten  Himmel  anzubringen.  Das  Bild  befindet 
sich  in  dem  Bogen  über  der  Thür  und  ist  vorzüglich  erhalten. 

16.  Rechtes  Bog-enfeld  eines  Arkosols  unweit  der  Area  I  in  San  Callisto.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  89,  2.2 

Jonas  ruht  unter  der  Staude.  Seine  kräftige,  etwas  verzeichnete  Gestalt  mit  der 
niedrigen  Stirn  und  den  kurzen  Haaren  hat  etwas  Athletenhaftes  an  sich.  Dass  dieses 
\-on  dem  Künstler  nicht  bezweckt  wurde,  sondern  rein  zufällig-  ist,  liegt  auf  der  Hand. 
In  dem  Felde  gegenüber  ist  Daniel  zwischen  den  Löwen  und  in  der  Mitte  die  schöne 
Orans  der  Taf.  88  gemalt. 

17.  Decke  der  Krypta  mit  der  Darstellung-  des  Apostelfüsten  in  der  Katakombe 
der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  96. 
Unedirt. 

Das  reichhaltige  Deckengemälde  dieser  Kammer  ist  von  der  Feuchtigkeit  sehr 
geschwärzt  und  voller  Flecken.  Um  die  Kopie  von  ihm  anfertigen  zu  können, 
musste  es  daher  stark  mit  Wasser  benetzt  werden.  Es  bietet  den  jonaseyklus  in  vier 
Scenen.  Links  wird  der  Prophet  von  einem  Manne  aus  dem  Schiffe  in  den  Rachen 
des  Seethieres  geworfen  und  in  dem  Felde  darüber  von  dem  Monstrum  wieder 
ausgespieen,  rechts  schläft  er  unter  der  Laube,  und  in  der  Lünette  über  dem  Eingänge 
sitzt  er  traurig  unter  der  verdorrten  Pflanze.  Das  erste  Bild  ist  das  wichtigste  und 
zum  Glück  auch-  das  am  wenigsten  beschädigte.  Wir  sehen  hier  in  dem  Schifte 
ausser  dem  nackten  Matrosen,  der  Jonas  hinauswirft,  eine  verhüllte  Frau  in  der 
Haltung  der  Oranten.  Diese  etwas  befremdende  und  in  ihrer  Art  bis  jetzt  einzig 

‘  Bosio,  R.  S.,  S.  331;  Aringhi.  R.  S.,  II,  S.  59;  Bottsiri,  R.  S.,  III.  Taf.  179;  Garrucci,  Storia,  II, 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  97;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  71,  i. 

!De  Rossi,  R.  S.,  S,  II,  Taf.  XX;  Garrucci, 

“  Bosio,  R.  S.,  S.  547;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  303;  .S'terta,  II,  Taf,  16,  i. 
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dastehende  Erscheinung  erklärt  sich  aus  dem,  ^\  as  oben  S.  366  über  die  symbolische 
Bedeutung  der  ersten  Scene  gesagt  wurde,  dass  sie  nämlich  gewissermassen  das  Be- 
gräbniss  des  Verstorbenen  versinnbildet.  In  der  Frau  haben  wir  demnach  eine 
Repräsentantin  der  Hinterbliebenen,  welche  der  Bestattung  betend  beiwohnen,  zu 
erkennen.  - 

18.  Decke  der  Krypta  des  Orpheus  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  100.  ünedirt. 

In  dieser  Kammer  hatte  sich,  lange  Zeit  vor  ihrer  Auffindung,  stark  ein  Drittel 
der  Deckenmalerei  von  dem  Gewölbe  abgelöst.  Da  sie  dem  Kanonikus  Boldetti  und 
den  übrigen  Verwüstern  der  Katakomben  verborgen  blieb,  so  fanden  sich  viele  Frag¬ 
mente  im  Schutt  vor.  Mit  ihrer  Hilfe  war  es  mir  möglich,  das  Fehlende  zum  Theil 
zu  vervollständigen.  Meine  Tafel  zeigt,  dass  wir  eine  etwas  veränderte  Kopie  des 
Deckengemäldes  der  cripta  della  madonna  (Taf.  61)  vor  uns  haben:  in  der  Mitte 
erscheint  der  Gute  Hirt,  in  den  ihn  umgebenden  Feldern  vier  Jonasscenen  und  vier 
Oranten,  und  in  den  Ecken  statt  der  Ornamentköpfe  die  Büsten  mit  den  Attributen  der 
vier  Jahreszeiten.  ^  Die  Bilder  des  Jonas  sind,  wie  die  der  vorhergehenden  Kammer, 
sehr  geschwärzt;  am  deutlichsten  ist  das  vierte  zu  erkennen,  welches  den  Propheten 
in  seiner  Trauer  zeigt:  er  sitzt  und  hat  die  Rechte,  zum  Zeichen  des  Schmerzes, 
an  der  Wange.  Die  Figur  ist  richtig  gezeichnet  und  verräth  eine  gute  Naturbeo¬ 
bachtung. 

19.  Decke  des  cubiculumXII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  104.^ 

Der  Cyklus,  den  wir  in  der  Kammer  53  (n.  13,  Taf.  67)  um  eine  Scene  verstüm¬ 
melt  sahen,  bietet  sich  hier  in  seiner  Vollständigkeit  dar:  in  dem  Felde  rechts  von 
Daniel  wird  Jonas  von  dem  Seethier  verschlungen,  in  dem  unteren  ausgespieen  und 
im  linken  schläft  er  unter  der  Kürbisstaude.  Die  Deckengemälde  beider  Kammern 
rühren  von  Malern  aus  der  nämlichen  Künstlerfamilie;  sie  gleichen  sich  nicht  bloss 
inhaltlich  sondern  auch  in  der  äusseren  Anordnung  und  Umrahmung  der  Dekoration. 

20.  Limette  des  Arkosols  der  Carvilia  Lucina  in  der  Katakombe  des  Prätextat. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  106,  i.  Unedirt. 

Hier  wurden  aus  dem  Cyklus  nur  zwei  Scenen,  die  Ausspeiung  und  die  Ruhe 
des  Jonas,  abgebildet.  Wie  wir  schon  oben  S.  338  bemerkt  haben,  hat  der  Künstler 
sie,  im  Interesse  einer  symmetrisch  schönen  Ausfüllung  der  Limette,  durch  Daniel  ge¬ 
trennt.  Beide  Scenen  sind  nur  fragmentarisch  auf  uns  gekommen.  Von  der  ersten 
fehlt  der  zur  Hälfte  aus  dem  Rachen  des  Fisches  hinausragende  Jonas;  von  der  zwei¬ 
ten  fand  ich  im  Schutte  des  Arkosols  und  der  Gallerie  sechs  Fragmente,  welche  das 
Bild  bis  auf  die  obere  Hälfte  des  Jonas  vervollständigen.  In  der  auf  S.  338  abge- 


‘  Eine  kurz  vor  dem  Druck  dieser  Zeilen  vor- 
genomraene  Reinigung  der  Büste  des  Winters  ergab, 
dass  der  verhüllte  Kopf  bekränzt  ist  und  die  Arme, 
wie  bei  den  übrigen  Büsten,  frei  sind.  Diese  De¬ 


tails  vervollständigen  die  oben  (S.  36)  gegebene 
Beschreibung. 

^Bosio.i?.  S.,  S.  377;  Aringhi,  AldT.,  II,  S.  105;  Bot- 
tari,  R.  S.,  II,  Taf.  120;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  52,  i. 
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druckten  kigc  28  gebe  ich  eine  Ansicht  der  ganzen  wiederhergesteliten  Dekoration  der 
Lünette;  ich  habe  die  fehlenden  Theile  mit  Hilfe  der  Taff.  26,  3,  und  82,  2  ergänzt. 

21.  Bogen  einer  Grabnische  im  Arenar  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla.  Zwei 
Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  109.  Unedirt. 

Die  Vertheihmg-  der  drei  Scenen  ist  aus  der  Totalansicht  der  Dekoration  der 
Nische  ersichtlich.  In  dem  Felde  zur  Rechten  wird  Jonas  von  zwei  zwerghaften  Män¬ 
nern,  welche  unverhältnissmässig  grosse  Köpfe  haben,  aus  dem  Schiff  geworfen;  unter 
ihm  wartet,  mit  aufgesperrtem  Rachen,  das  Seethier,  um  ihn  zu  verschlingen.  Das 
Schiff,  ein  Segelboot,  ist  an  der  Seite  mit  zw'ei  schwebenden,  weiblichen  Figuren, 
welche  Guirlanden  halten,  geschmückt;  sein  Vordertheil  endet  in  einen  Schwanenkopf. 
In  der  IMitte  des  Bogens  liegt  Jonas  unter  der  verdorihen  Laube;  auf  den  rechten  Arm 
gestützt,  hat  er  die  Linke  erhoben  und  ausgestreckt,  wie  einer,  der  ein  Selbstgespräch 
führt.  Der  Künstler  hatte  sich  nachträglich  entschlossen,  den  beiden  zuerst  gemalten 
.Scenen  noch  die  Ausspeiuhg*  hinzuzufügen.  Da  der  Raum  ihm  mangelte,  so  setzte 
er  das  Ungeheuer  mit  einem  winzigen  Jonas  unter  die  Laube.  Von  den  g'rauen 
Flecken  abgesehen,  sind  die  Bilder  gut  erhalten. 

22.  Tiefe  Gräbernische  in  der  Kammer  33  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  113,  i,  2.  Unedirt. 

Hier  war  der  gleiche  Cyklus  wie  in  13  und  19  wiederholt.  Auf  der  Decke  sieht 
man,  rechts  vom  Rundbilde  des  Centrums,  die  Ausspeiung;  sie  würde  sehr  gut  er¬ 
halten  sein,  wäre  sie  nicht  durch  die  Wuth  der  Sammler,  denen  die  Loslösung  des 
Mittelstückes  nicht  gelungen  ist,  absichtlich  mit  der  Hacke  verunstaltet  worden.  In 
dem  Felde  geg^enüber,  wo  der  Stuck  ganz  heruntergeschlagen  ist,  war  die  erste  Scene 
abgebildet.  Von  dem  ruhenden  Jonas,  w-elcher  das  Feld  der  linken  Wand  einnahm, 
ist  nur  der  Theil  von  der  Brust  aufwärts  und  die  Staude  übrig  geblieben ;  der  Prophet 
glich  denen  der  Taf.  47.  Die  Zerstörung  desselben  hat  schon  in  alter  Zeit,  durch  die 
Einlassung  einer  Inschrifttafel,  stattgefunden.  Dem  ruhenden  Jonas  gegenüber  ist 
Noe  gemalt.  Die  Nische  enthielt  also  die  gleichen  Bilder,  wie  die  beiden  Decken  der 
Kammern  53  und  XII.  ‘ 

23.  Rechtes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Melkscene  im  coemeterium  maius.  Eine 
Stuckl.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  118,  3.  Unedirt. 

Jonas  schläft  unter  der  Laube.  Die  Figur  ist  im  unteren  Theile,  wo  sie,  wde  ihr 
Gegenstück,  bis  vor  kurzer  Zeit  mit  einer  lehmigen  Kruste  bedeckt  war,  sehr  ver¬ 
blasst.  “ 

24.  Grab  des  Quellwunders  in  Sant'Ermete.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  oder 
erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  119,  i.  Unedirt. 

Hier  war  die  Scene,  ähnlich  wie  in  21,  unmittelbar  neben  dem  ruhenden  Jonas 
gemalt.  Man  sieht  noch  fast  das  ganze  Monstrum  und  die  Füsse  des  Propheten. 
Von  der  Kürbislaube  haben  sich  nur  ganz  geringe  Spuren  neben  dem  Quell  erhalten. 

■  Vgl.  S.  33g,  n.  15. 


’  Taff.  67  und  104. 
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Die  fehlenden  Theile  der  beiden  Darstellungen  lassen  sich  mit  Hilfe  von  21  leicht 
ergänzen. 

25.  Decke  der  Kammer  37  A  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  130.  Unedirt. 

Wie  19,  nur  weniger  gut  erhalten  und  in  veränderter  Reihenfolge:  in  der  Lünette 
über  dem  Eingänge  wird  Jonas  verschlungen,  rechts  ausgespieen,  und  in  der  unteren 
schläft  er  unter  der  Staude.  Diese  Malereien,  die  schon  Bosio  als  «  verblasst »  be¬ 
zeichnet  hat,  waren  dermassen  mit  Flecken  und  Schimmel  überzogen,  dass  es  einer 
mehrmals  wiederholten  Reinigung  mit  verdünnter  Säure  bedurfte,  bis  sie  so  zum  Vor¬ 
schein  gekommen  sind,  wie  meine  Tafel  sie  bringt.  Stellenweise  hat  sich  der  etwas 
mürbe  Stuck  abgebröckelt. 

26.  Decke  der  benachbarten  Kammer  37  B.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des 
4.  Jhts.  Taf.  13:.  Unedirt. 

Wie  25,  nur  noch  schlechter  erhalten.  Die  Vertheilung  ist  dieselbe  wie  in  13: 
die  erste  Scene  ist  links,  die  zweite  über  dem  Eingänge,  und  die  dritte  rechts  von  dem 
guten  Hirten  gemalt.  Das  vierte  Feld  füllt  hier  Daniel,  der  auf  dem  Deckengemälde 
der  Kammer  XII  in  Centrum  erscheint. 

An  den  auf  den  Taff.  67;  68,  2,  3;  77,  3;  104;  113,  i,  2;  129-131  wdedergege- 
benen  Fresken  kann  man  deutlich  sehen,  wie  ein  und  derselbe  Bildercyklus  durch 
Jahrzehnte  hindurch  von  einer  Künstlerfamilie  an  verschiedenen  Grabstätten  wie¬ 
derholt  wurde,  indem  man  die  Reihenfolge  der  Scenen  abänderte  nnd  Bilder,  die  in 
der  einen  Krypta  auf  der  Decke  waren,  in  der  andern  auf  die  Eingangswand  verwies 
oder  umgekehrt  von  der  Eingangswand  in  die  Deckendekoration  aufnahm  oder  auch 
schliesslich  die  eine  oder  die  andere  Darstellung  ausliess.  Wie  bemerkt,  «  war  es 
nicht  nothwendig,  dass  der  Cyklus  an  Ort  und  Stelle  kopirt  wurde;  es  genügte,  das 
die  Besteller  in  die  Musterblätter  Einsicht  nahmen».* 

27.  Arkosol  der  Margaritha  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des 
4.  Jhts." 

Die  Malereien  dieses  Arkosols  waren  schon  bei  ihrer  Freilegung  unter  de  Rossi 
sehr  verblichen  und  deshalb,  wie  auch  wegen  des  rothen  Untergrundes,  schwer  zu  er¬ 
kennen;  heute  sind  die  Farben  fast  ganz  verschwunden,  so  dass  wir  auf  de  Rossi’s 
Kopie  angewiesen  sind.  Aus  dieser  zu  schliessen,  enthielt  die  linke  Limette  die  Aus- 
speiung  des  Jonas;  der  Prophet  wendete  aber  nicht  dem  Beschauer  den  Rücken,  wie 
auf  der  Kopie,  sondern  war  in  der  Gebetshaltung,  etwa  wie  auf  Taf.  61,  abgebildet. 
Die  rechte  Limette,  die  der  Kopist  leer  Hess,  war  höchstwahrscheinlich  durch  das  Bild 
des  ruhenden  Jonas  ausgefüllt. 

28.  Grab  der  zwei  Oranten  neben  der  Kammer  10  in  Santa  Domitilla.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  82,  i.  Unedirt. 

In  dem  Mittelfelde  zweier  Wandgräber  waren  zwei  Jonasscenen,  die  Ausspeiung 


Siehe  ohen  S.  156. 


De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  XV,  S.  81. 
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und  die  Ruhe  unter  der  Staude,  gemalt.  Das  Fresko  löste  sich,  ungewiss  wann,  von 
der  Tuffwand  ab  und  zerschlug  sich  in  Stücke.  Bei  den  um  die  Mitte  der  90  er 
Jahre  angestellten  Ausgrabungen  wurden  zwölf  Fragmente  im  Schutt  gefunden,  aus 
denen  ich  die  ganze  erste  und  ein  Drittel  der  zweiten  Scene  zusammensetzen  konnte. 
Auf  dem  Bilde  der  Ausspeiung  hat  Jonas,  wie  in  10  und  12,  die  Arme  zum  Gebete 
ausgebreitet.  Der  ruhende  Jonas  glich  demjenigen  der  Taf.  61. 

29.  Frontwand  des  linken  Arkosols  der  Kammer  10  in  der  Katakombe  der  hl.  Do- 
mitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

In  dem  rechten  Felde  neben  dem  Bogen  haben  sich  einige  Farbreste  erhalten, 
welche  aber  so  mit  Lehm  durchsetzt  sind,  dass  ich  erst  nach  langem  Studium  in  ihnen 
die  Ausspeiung  des  Jonas  konstatiren  konnte.  Der  Prophet  hielt  die  Arme  vor  sich 
ausgestreckt.  In  dem  Felde  gegenüber  wird  vielleicht  eine  zweite  Scene,  sei  es  die 
Auswerfung  oder  die  Ruhe,  dargestellt  gewesen  sein. 

30.  Decke  des  cubiculum  XI  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  71,  2.' 

Hier  waren  zwei  Scenen,  die  Auswerfung  des  Jonas  aus  dem  Schiff  und  seine 
Rettung,  gemalt.  Beide  sind  mit  dem  Stuck  zerstört;  die  erste  glich  derjenigen  der 
Taf.  189,  I,  die  zweite  derjenigen  der  Taf.  82,  2,  mit  dem  Unterschiede,  dass  sowohl 
das  Wasser  wie  auch  das  Gestade  angedeutet  war.  Avanzini  hat  bei  jener  das  Segel 
zu  zeichnen  vergessen. 

31.  Bogen  des  Arkosols  neben  der  Kammer  XI  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  156.“ 

In  dem  Felde  zur  Linken  wird  Jonas  ausgespieen,  rechts  ruht  er  unter  der  Laube. 
Auf  dem  ersten  Bilde  hat  sich  an  einer  Stelle  der  Stuck  abgelöst,  wodurch  das  Mon¬ 
strum  etwas  beschädigt  wurde;  Jonas  ist  hier  ebenfalls  als  Betender  aufgefasst.  Die 
zwei  nämlichen  Gemälde  wiederholen  sich  in  dem  folgenden  und  in  zwei  andern  Ar- 
kosolien  (39  und  40);  alle  diese  Monumente  liegen  räumlich  und  zeitlich  nicht  weit 
auseinander  und  sind  auf  eine  Künstlerfamilie  zurückzuführen. 

32.  Arkosol  der  Kammer  des  Trikliniarchen  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  160,  2.^ 

Wie  31,  aber  in  umgekehrter  Ordnung.  Der  unter  einer  mächtigen  Laube  ru¬ 
hende  Prophet  unterscheidet  sich  von  den  übrigen  in  der  Haltung  der  Arme  und 
Beine.  Bei  dem  aus  dem  Rachen  des  Fisches  herausragenden  Jonas  hat  der  Künstler 
die  Pupillen  zu  malen  vergessen.  Zwischen  beiden  Scenen  ist  die  Personifikation  der 
Sonne  angebracht,  von  welcher  oben  S.  32  die  Rede  war. 

33.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Kammer  X  in  derselben  Katakombe. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  58,  2.» 


‘  Bosio,  Ä.  .5'.,  S.  373;  Aringhi,3?.  S.,  II,  S.  loijBot- 
tari,  R.  S-,  II,  Taf.  1 1 8 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  5 1 ,  i . 

^  Bosio,  R.  6’.,  S.  1 9 1 ;  Aringhi,  R.  S.,  II.  S.  1 1 9;  Bot* 
tari,  R.  S.,  II,  Taf.  127 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  56,  i. 


^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  56,  5. 

Bosio,  R.  S.,  S.  36g;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  97; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  116;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  50,  I. 
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Jonas  ruht,  halb  sitzend,  unter  der  Kürbisstaude.  An  mehreren  Stellen  haben 
sich  die  Farben  abg'eblättert;  die  Füsse  sind  mit  dem  Stuck  zerstört. 

34.  Linkes  Arkosol  der  Kammer  I  im  cometerium  maius.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  ^ 

Die  Felder  des  linken  Arkosols  bestimmte  der  Künstler  für  Scenen,  die  mit  dem 
Wasser  Zusammenhängen;  in  der  Mitte  des  Bogens  malte  er  Noe  in  der  Arche,  in  die 
übrigen  aber  vier  Jonasbilder,  von  denen  zwei  in  die  Lünette  und  zwei  in  die  Seiten¬ 
felder  des  Bogens  kamen.  In  der  Lünette  wird  links  Jonas  von  einem  Matrosen  aus 
dem  Schiffe  in  den  Rachen  des  Ungeheuers  geworfen  und  rechts  ans  Land  gespieen; 
die  erste  Scene  war  schon  zur  Zeit  Bosio’s  so  unkenntlich,  dass  Avanzini  den  Fisch 
mit  Jonas  ausgelassen  hat;  heute  ist  sie  fast  vollständig  verblasst.  Im  rechten  Felde 
des  Bogens  schläft  der  Prophet  unter  der  Staude;  gegenüber  hat  er  sich  halb  aufge¬ 
richtet  und  berührt  traurig  mit  der  Rechten  den  Kopf. 

35.  Decke  des  cubiculum  II  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  171.^ 

Jonas  schläft  unter  der  Staude.  Das  Bild  ist  noch  heute  gait  erhalten;  daher 
sind  auch  die  Kopien  verhältnissmässig  genau. 

36.  Frontwand  des  Arkosols  im  cubiculum  III  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  ^ 

Die  drei  sehr  verblassten  Bilder  der  Auswerfung,  der  Rettung  und  der  Ruhe  des 
Jonas  sind  auf  einen  kleinen  Raum  der  unteren  Vorderwand  des  Arkosols  zusammen¬ 
gedrängt.  In  dem  winzigen  Segelschiff  sitzen  drei  Matrosen,  von  denen  einer  das 
Steuer  führt  und  zwei  die  Auswerfung  des  Propheten  besorgen;  das  Monstrum  ragt 
hier  wie  auch  bei  der  zweiten  Scene  nur  mit  dem  Vordertheile  aus  den  Fluthen  heraus, 
während  es  auf  den  veröffentlichten  Kopien  in  seinem  ganzen  LTmfange  sichtbar  ist. 

37.  Arkosol  der  Kammer  des  weidenden  Hirten  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  172,  i.  Unedirt. 

In  dem  rechten  Bogenfelde  ruht  Jonas  unter  der  Staude,  im  linken  empfängt 
Noe  die  Taube  mit  dem  Ölzweig,  und  das  Bild  im  Centrum  vergegenwärtigt  den 
Heiland,  an  welchen  die  Bitte  gerichtet  ist,  dass  Gott  die  Seele  des  Verstorbenen  vor 
dem  ewigen  Tode  bewahren  möge,  wie  er  Noe  aus  der  Sündfluth  und  Jonas  aus  dem 
Bauche  des  Fisches  gerettet  hat.  Trotz  seiner  guten  Erhaltung  ist  das  Bild  des  Jonas 
unbekannt  geblieben. 

38.  Gewölbe  über  dem  Grabe  der  zwei  grossen  Oranten  in  der  Katakombe  unter 
der  Vigna  Massimo.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  122,  i.^ 

Links  wird  Jonas  von  einem  sehr  langen  Seeungeheuer  ausgespieen  und  rechts 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  449;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  187; 
Bottari,  A.  A,  III,  Taf.  142;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  62,  I. 

*  Bosio,  R.  .S'.,  S.  455;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  193  ; 
Bottari,  R.  S-,  III,  Taf.  145;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  63. 


’  Bosio,  R.  S.,  S.  463;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  201 ; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  149;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  64,  2;  Jungfrauen,  Taf  II,  5. 

^Garrucci,  Storia,  II,  Taf  73,  i;  Perret,  Cata- 
conibcs,  III,  Taf  II  und  V. 
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schläft  er  unter  der  Staude.  Auf  der  ersten  Malerei  ist  das  Gestade,  nach  welchem 
Jonas  seine  Hände  ausstreckt,  g’egen  alle  Gesetze  der  Perspektive  durch  eine  senk¬ 
rechte  Landzunge  dargestellt;  daneben  ragen  drei  mächtige  Steine  aus  den  Fluthen 
heraus;  weiter  links  sind,  wie  es  scheint,  vier  Wellen,  und  zwar  in  ähnlicher  Weise  wie 
die  Windungen  des  Ungeheuers  angedeutet.  An  dem  schlafenden  Jonas,  der  in  un¬ 
gewöhnlich  grossen  Verhältnissen  gehalten  ist,  sieht  man  deutlich,  dass  er  die  Augen 
geschlossen  hat.  Beide  Fresken  sind  in  einem  vorzüglichen  Zustande  auf  uns  gekommen. 

39.  Bogen  des  Arkosols  gegenüber  der  Krypta  der  Gaudentia  in  der  Katakombe 
ad  duas  lauros.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  187,  i.  Unedirt. 

In  der  gleichen  Ordnung  wie  31.  Das  Bild  der  Ausspeiung  ist  nur  zu  einem 
geringen  Bruchtheil  erhalten;  denn  kaum  war  es  beendet,  so  wurde,  als  der  Mörtel 
noch  frisch  war,  in  dasselbe  ein  Glasteller  als  Ornament  eingelassen,  welcher  Jonas 
und  den  Vordertheil  des  Ungeheuers  zerstört  hat.  Es  wird  sich  übrigens  wenig  von 
seiner  Vorlage  unterschieden  haben,  da  es  von  dem  gleichen  Künstler  herrührt. 

40.  Hauptarkosol  der  Kammer  geg'enüber  dem  Weinwunder  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  189,  2,  3.  Unedirt. 

Die  Ausspeiung  des  Jonas,  welche  im  rechten  Felde  des  Bogens  gemalt  ist, 
gleicht  32,  während  der  unter  der  Staude  schlafende  Prophet  sich  mehr  31  nähert. 
Über  beiden  Figmren  sind  einfache  Blätter-  und  Blumenschnüre  angebracht. 

41.  Arkosolien  der  Bäckergruft  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taff.  194!.' 

In  den  vier  von  einer  kleinen  Absis  überwölbten  Arkosolien  der  Kammer  sind, 
in  der  Richtung  von  links  nach  rechts,  die  vier  Jonasscenen  gemalt;  meine  Tafeln 
geben  sie  in  der  Verkürzung.  In  dem  ersten  Arkosol  sehen  wir  die  Ausswerfung: 
ein  Matrose  hat  Jonas  bei  den  Beinen  gefasst  und  wirft  ihn  dem  Seethiere  in  den 
Rachen;  ein  zweiter  Matrose  sitzt  am  Steuerruder.  Es  folgen,  im  nächsten  Arkosol 
die  Ausspeiung,  im  dritten  der  schlafende  und  im  vierten  der  trauernde  Jonas.  Avan- 
zini  Hess  auf  dem  letzten  Fresko,  welches  am  schlechtesten  erhalten  ist,  die  verdorrte 
Staude  aus  und  gab  auf  dem  ersten  dem  Steuermann  eine  Tunika  und  die  phrygische 
Mütze,  während  derselbe  auf  dem  Original  unbekleidet  ist.  Garrucci  nahm  die  Ko¬ 
pien  ohne  jede  Verbesserung  in  sein  Werk  auf,  und  die  drei  ersten  wurden  auch  in 
den  Handbüchern  abgedruckt. 

42.  Decke  der  Krypta  der  Böttcher  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla.  Zwei 
Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  203.^ 

Die  drei  üblichen  Scenen  des  Cyklus  füllen  drei  von  den  vier  Lünetten,  welche 
den  guten  Hirten  umgeben:  in  der  Lünette  über  der  Hinterwand  ist  der  aus  dem 
Schiff  geworfene,  links  der  ausgespieene  und  über  der  Thür  der  schlafende  Jonas  abge¬ 
bildet.  Letzterer  ist  besonders  schlecht  erhalten. 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  225;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  533;  *  Bopio,  R.  S.,  S.  555;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  315; 

Bottari,  R.  .S.,  II,  Taf.  56;  Garrucci,  Storia,  II,  Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  183;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  22,  3-6.  Taf.  78,  2. 


Bitte  um  Gottes  Beistand  für  die  Verstorbenen. 
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43.  Decke  der  Kammer  des  nimbirten  Christusmedaillons  der  Katakombe  der 
hl.  Soteris.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  210.  Unedirt. 

In  den  vier  Lünetten,  welche  um  die  Büste  des  Heilandes  im  Centrum  der 
Decke  g’ereiht  sind,  ist  der  vollständige  Cyklus  so  vertheilt,  dass  über  dem  Ein¬ 
gänge  die  Auswerfung,  rechts  die  Rettung,  links  der  ruhende  und  über  der  Hin¬ 
terwand  der  trauernde  Jonas  sich  befindet.  Da  der  Lichtschacht  der  Kammer  bis 
vor  kurzer  Zeit  offen  war,  so  sind  die  Farben  der  Deckenmalerei  durch  den  Zutritt 
der  Luft  stellenweise  sehr  verblasst.  Von  dem  vierten  Bilde,  das  weniger  beschädigt 
ist,  veröffentlichte  Perret  eine  ungenaue  Kopie, '  welche  in  die  Handbücher  aufge- 
noiTinien  wurde;  die  übrigen  sind  noch  unbekannt. 

44.  Front  des  Arkosols  des  Zosimianus  in  der  Katakombe  der  hl.  Cyriaka.  Zwei 
Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  205.^ 

Jonas  ruht  unter  der  Laube.  In  der  Einfassungsborte  des  Bildes  ist  die  an 
den  Verstorbenen  gerichtete  Akklamation:  ZOSIMIANE  IN  DEO  Vlrwi',  « Zosia- 
mianus  lebe  in  Gottl  «  eingeschrieben. 

45.  Decke  über  dem  Grabe  mit  der  Darstellung  der  Epiphanie  in  der  Katakombe 
unter  der  Vigna  Massimo.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  189,  i. 
Unedirt. 

Die  Bilder  sind  auf  der  Hälfte  des  Gewölbes  über  dem  Grabe  mit  den  vielen 
Scenen  (Taf.  212)  g'emalt  und  verhältnissmässig  gut  erhalten:  rechts  wird  Jonas 
von  einem  Matrosen  aus  dem  Segelschilf  in  den  Rachen  des  Ungeheuers  geworfen, 
links  auf  das  wie  in  38  gebildete  Gestade  ausgespieen  und  in  dem  dritten  Felde 
schläft  er  unter  der  Kürbisstaude.  Das  Seethier  hat  beidemale  einen  sehr  dünnen  Leib 
und  ist  in  grün-weiss-rothen  Farben  ausgeführt. 

46.  Decke  der  Krypta  der  Susanna  im  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zweite 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  221.  Unedirt. 

Die  Decke  bildet  ein  Kreuzgewölbe,  in  dessen  vier  Kappen  die  vier  von  Blu¬ 
menschnüren  eingerahmten  Jonasscenen  gemalt  sind.  In  derjenigen  über  der  Hinter¬ 
wand  wird  der  Prophet  aus  dem  mit  einer  Wellenlinie  verzierten  Segelschiff  von  zwei 
Matrosen  herausgeworfen,  welche  ihn  je  bei  einem  Beine  gefasst  haben ;  Jonas  hat 
seine  Hände  wie  zum  Untertauchen  vor  dem  Rachen  des  LIngeheuers  ausgestreckt. 
Die  linke  Kappe  enthält  den  ausgespieenen,  diejenige  über  dem  Eingänge  den  ru¬ 
henden  und  die  letzte  den  unter  der  verdorrten  Staude  sitzenden  Propheten,  welcher,  wie 
im  Selbstgespräch,  die  Hände  vor  sich  hält.  Die  Bilder  sind  fast  ganz  in  rothbraunem 
Ocker  ausgeführt  und  etwas  verblasst ;  sie  gehören  zu  den  rohesten  Erzeugnissen 
der  Katakombenmalerei. 

47.  Linkes  Bogenfeld  des  Arkosols  der  Zosime  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  224,  i.^ 


*  Caiacombcs,  I,  Taf.  LXVII. 

^  De  Rossi,  BiUlett.,  1876,  Taf  VIII. 


^Bosio,  R.S.,  S.  473;  Aringhi.Ä^.,  11,  S.  21  i;Bot- 
tari,  R.  S.,  III,  Taf  154;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  66, 2. 
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Ursprüngiich  war  für  das  Feld  nur  der  ruhende  Jonas  bestimmt,  welcher  den 
grössten  Theil  desselben  einnimmt;  nachträglich  fügte  der  Maler,  so  gut  und  schlecht 
es  ging,  die  Scenen  der  Auswerfung  und  Ausspeiung  hinzu.  Auch  diese  Malereien 
sind  ungewöhnlich  roh;  der  ruhende  Prophet  zumal  ist  vollständig  verzeichnet.  Avan- 
zini  hat  alle  Irrthümer  des  Originals  verbessert  und  alle  sonstigen  Mäng-el  beseitigt: 
infolge  dessen  gibt  seine  Kopie  nur  den  Inhalt  des  Bildes  wieder. 

48.  Front  eines  Arkosols  hinter  der  Kapelle  der  sechs  Heilig'en  in  Santa  Domi- 
tilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  226,  3.  Unedirt. 

Das  Fresko  bietet  das  einzige  Beispiel  einer  isolirt  gemalten  Auswerfung  des 
Jonas  aus  dem  Schiff.  Es  wurde,  wie  das  Gegenstück,  kurz  nach  seiner  Vollendung, 
als  die  Farben  noch  nicht  trocken  waren, '  so  verwischt,  dass  das  Schiff  seine  Form 
verloren  hat.  Die  Grösse  des  Insassen  beweist,  dass  nur  der  Vordertheil  desselben 
gemalt  war.  Von  dem  Monstrum  haben  sich  bloss  schwache  Reste  erhalten. 

49.  Decke  des  cubiculum  XIII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  233.“ 

Hier  kam  wieder  der  vollständige  Cyklus  zur  Darstellung.  In  dem  Felde 
rechts  vom  Mittelbild  wird  der  Prophet  von  einem  Manne  aus  einer  Barke  in  den 
Rachen  des  Ungeheuers  geworfen,  über  dem  Eingänge  wird  er  ausgespieen,  links 
ruht  er  unter  der  Kürbisstaude  und  über  der  Hinterwand  sitzt  er  traurig  wegen  der 
verdorrten  Pflanze.  Auf  dem  zweiten  Bilde  hat  der  Maler  einen  isolirten  Hügel 
zur  Andeutung  des  rettenden  Gestades  hinzugefügt;  dieses  Detail  fehlt  bei  Garrucci, 
findet  sich  aber  bei  Avanzini,  dessen  Kopie  der  Deckenmalerei  ziemlich  getreu  ist. 

50.  Kammer  im  Hypogäum  der  hl.  Thekla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des 
3.  Jhts.  Taf.  235.  Zum  Theil  unedirt.  ^ 

Auf  der  Erontwand  des  rechten  Arkosols  ist  rechts  die  Auswerfung-  aus  dem 
Schiffe,  links  die  Rettung  des  Jonas  gemalt;  es  folgt  dann,  auf  der  Front  des  Arkosols 
der  Hinterwand,  rechts  der  ruhende  und  links  der  trauernde  Jonas.  Alle  vier  Scenen 
sind  auf  einem  schmutzigen,  dunkelgrünen  Grunde  gemalt.  Von  den  beiden  ersten 
kann  man  die  Umrisse  nur  mit  grosser  Mühe  erkennen,  da  die  Farben  sehr  verblasst 
sind;  die  beiden  andern  haben  sich,  wie  meine  Tafel  zeigt,  etwas  besser  erhalten. 

51.  Bogen  des  Arkosols  der  Heilung  des  Besessenen  in  der  Katakombe  des 
hl.  Hermes.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts. 

East  bei  jedem  Bilde  dieses  Arkosols  hatten  wir  Gelegenheit,  auf  die  Irrthümer 
der  von  Avanzini  angefertigten  Kopien  hinzuweisen.  Sehr  ungenau  abgezeichnet  ist 
auch  die  im  Bogen  links  von  dem  Guten  Hirten  gemalte  Darstellung  des  Jonas,  wel¬ 
cher  um  die  verdorrte  Staude  trauert:  auf  dem  Original  hat  er  mit  demjenigen,  den 
wir  auf  Taf.  100  abbilden,  eine  grosse  Ähnlichkeit;  auf  der  Kopie  dagegen  gleicht  er 


*  Siehe  oben  S.  299. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  383;  Aringhi,  R.  A.,  II,  S.  109; 
Bottari,  R.  S..  11,  Taf.  122;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  54,  I. 


’  Röni.  Qiiartalschr.,  i8go,  Taf.  X. 

*  Bosio,  R.  A.,S.  567;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  331; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  187;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  83,  2. 


Bitte  um  Gottes  Beistand fiir  die  Verstovbeuen. 


einem  bärtigen  Fliissgott,  dem  nur  die  Wasserurne  fehlt.  Das  Fresko  rechts  von 
dem  guten  Hirten,  welches  den  unter  der  Kürbislaube  schlafenden  Jonas  darstellt, 
erinnert  an  38.  ^ 

52.  Lünette  eins  Arkosols  der  Region  der  hll.  Gaius  und  Eusebius  in  San  Cal- 
listo.  Verschollen.“ 

Die  von  Toccafondo  stammende  Kopie  Bosio’s  enthält  einen  Widerspruch;  denn 
sie  zeigt  den  Piopheten,  wie  er  unter  der  schattigen  Kürbisstaude  trauert.  Auf  dem 
Original  war  also  entweder  eine  verdorrte  Pflanze,  wie  z.  B.  auf  Taf.  loo,  oder,  was 
wahrscheinlicher  ist,  der  schlafende  Jonas  gemalt. 

53.  Bogen  eines  Arkosols  derselben  Region.  Verschollen.  3 

Die  vier  Scenen  des  Cyklus  umgeben  das  Rundbild  des  Guten  Flirten  in  der 
IMitte;  sie  folgen  sich  von  links  nach  rechts.  Die  veröffentlichten  Kopien  gehen  eben¬ 
falls  auf  eine  von  Toccafondo  angefertigte  Zeichnung  zurück;  die  Drachenform  des 
Fisches  abgerechnet,  weisen  sie  keine  wesentlichen  Irrthümer  auf. 

54-57-  Aus  den  Gyklen  des  Jonas,  die  in  dem  zerstörten  FFypogäiim  der  Jordani 
dargestellt  waren,  wählte  der  «erste»  Zeichner  Ciacconio’s  je  eine  Scene  aus.  Die 
Irrthümer,  welche  er  bei  dem  Abzeichnen  beging,  lassen  sich  an  der  IJand  der  Kopien 
verbessern,  die  Bosio  nach  de  Winghe’s  Originalzeichnungen  machte.  Der  in  der 
Lünette  eines  Arkosols  des  «sacellum  tertium»  gemalte  schlafende  Jonas«  glich 
dem  der  Taf.  156,  2;  der  ausgespieene  und  trauernde,  w'elche  aus  dem  «sacellum 
quartura»  stammen,  s  hatten  mit  denen  der  Taff.  100  und  233,  und  die  Scene  der 
Auswerfung  aus  dem  «sacellum  quintum»  mit  dem  der  Taf.  45,  2  einige  Ähnlichkeit.'’ 


§  103.  Job. 


«  Ich  weiss,  dass  mein  Erlöser  lebt,  und  ich  w^erde  am  jüngsten  Tage  von  der 
Erde  auferstehen ;  und  werde  wieder  umgeben  werden  mit  meiner  Haut,  und  werde 
in  meinem  Fleische  meinen  Gott  schauen.  Ich  selbst  werde  ihn  sehen,  und  meine 
Augen  werden  ihn  anschauen,  und  kein  anderer;  diese  Hoffnung  ruhet  in  meinem 
Busen  ».  ?  Dieser  prophetischen  Worte  wegen,  die  in  die  Todtenliturgien  aufgenommen 


‘  Dass  der  «  betende  Jonas  »  der  von  Bosio-  Gar- 
rucci  veröffentlichten  Kopien  auf  dem  Original  Da¬ 
niel  zwischen  den  Löwen  vorstellt,  wurde  schon 
oben  S.  343  berichtigt. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  277;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  585; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  81;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  35,  I, 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  279;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  587; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  82 ;  Garrucci,  Storia,  II, 

Taf  35.  2- 


Wilpert,  Alte  Kopien,  Taff.  II,  2,  und  V  (Bosio, 
R.  S.,  S.  521;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  275;  Bottari, 
R.  S.,  III,  Taf  167;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  71,  1). 

^  Wilpert,  a.  a.  O.,  Taff.  III,  i,  und  V  (Bosio, 
R.  S.,  S.  523;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  277;  Bottari, 
R.  S.,  III,  Taf  168 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  71,  3). 

^  Wilpert,  a.  a.  O.,  Taff.  III,  2,  und  V  (Bosio, 
R.  S.,  S.  527;  Aringhi,  R.  S,  II,  S.  281;  Bottari, 
R.  S.,  III,  Taf  170;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  72,  i). 

’  Job.  13,  25,  27. 
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und  theilweise  selbst  auf  Grabsteinen  eingemeisselt  wurden, '  galt  Job  ira  Alterthum 
als  einer  der  Hauptzeugen  für  die  künftige  Auferstehimg.  Als  solchen  führt  ihn 
schon  der  hl.  Klemens  R.  an,  wo  er  von  der  Auferstehung  spricht.“  Neben  die¬ 
ser  Bedeutung  bildete  sich  schon  frühzeitig  noch  eine  andere  ans.  Indem  man  vor¬ 
nehmlich  die  grossen  Leiden  berücksichtigte,  mit  denen  Gott  Job  heimgesucht  und 
von  denen  er  ihn  wieder  befreit  hat,  um  ihn  für  die  Treue  desto  freigebiger  zu  be¬ 
lohnen,  sah  man  in  dem  frommen  Dulder  das  Vorbild  der  von  Gott  von  den  ewigen 
Leiden  befreiten  Seele  des  Verstorbenen:  «Befreie,  o  Herr,  die  Seele  deines  Knechtes, 
wie  du  Job  von  seinen  Leiden  befreit  hast»,  lesen  wir  in  der  Kommendatio.  Diese 
zweite  Bedeutung,  als  Ausdruck  der  Bitte  um  dem  Beistand  Gottes  für  die  Seele  des 
Verstorbenen,  hat  Job  in  der  Grabmalerei;  denn  auf  allen  Bildern  ist  er  als  Leidender 
aufgefasst;  mit  der  einfachen  Tunika  bekleidet,  sitzt  er,  von  allen  verlassen,  auf  einer 
kleinen  Erhöhung  oder  einem  Schemel  und  blickt  traurig  vor  sich  hin;  einmal  nur 
erscheint  neben  ihm  seine  Frau  und  reicht  ihm,  aus  Scheu  vor  seiner  Krankheit,  auf 
einem  Stocke  den  Kranzkuchen.  Die  Künstler  begnügten  sich,  in  dieser  delikaten 
Weise  das  Leiden  Jobs  auszudrücken;  keiner  brachte  es  über  sich,  den  wider  das 
Schönheitsgefühl  verstossenden  Aussatz  irgendwie  anzudeuten,  was  später  die  mittel¬ 
alterlichen  Buchmaler  ohne  alles  Bedenken  gethan  haben.  Die  Zahl  der  Darstellungen 
ist,  in  Anbetracht  der  späten  Zeit  ihres  Aufkommens,  eine  ziemlich  grosse :  man  kennt 
bis  jetzt  elf  Gemälde,  die  den  Dulder  vorführen;  zwei  stammen  aus  dem  3.,  die 
übrigen  aus  dem  4.  Jahrhundert.  Sie  sind,  fünf  ausgenommen,  bekannt.  Ein  Fresko, 
das  auf  den  veröffentlichten  Kopien  als  eine  Darstellung  Jobs  figurirt,  ist  aus  der  Liste 
zu  streichen,  da  das  Original  den  unter  der  Staude  ruhenden  Jonas  bietet.  3 

1.  Bogen  des  Hauptarkosols  des  cubiculum  III  in  der  Katakombe  der  hl.  Domi- 
tilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  56.  * 

Job,  nur  mit  der  Untertunika  bekleidet,  sitzt  auf  einer  kleinen  Erhöhung;  er  hat 
die  Linke  herabgelassen  und  die  Rechte  auf  das  Knie  gelegt.  Der  Künstler  wollte 
die  Betrübniss  des  Dulders  auch  im  Gesicht  zum  Ausdruck  bringen,  was  ihm  für  die 
unbequeme  Lage,  in  der  er  arbeitete,  nicht  übel  gelungen  ist.  Das  Bild  befindet 
sich  nämlich  in  der  Höhe  des  Arkosolsbogens,  war  also  schw^er  zu  malen.  Schon 
Bosio  hat  seine  Bedeutung  richtig  erkannt;  «Job  nel  Sterquilinio,  secondo  che  si  puö 
argomentare  da  alcun’ altre  figure  simili  de' Pili»  lautet  seine  erklärende  Unterschrift. 
Da  das  Fresko  noch  heute  gut  erhalten  ist,  so  fiel  auch  die  Kopie  Avanzini’s  ziemlich 
getreu  aus;  einen  erwähnenswerthen  Irrthum  sehen  wir  nur  an  den  Halbärmeln  der 
Tunika,  welche  auf  der  Kopie  zurückgestreift  erscheinen,  auf  dem  Original  dagegen 
zw'ei  schmale  Besätze  aufweisen. 

2.  Eingangswand  der  Kammer  33  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcel¬ 
linus.  Zwei  Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  105,2.  Unedirt. 


‘  Le  Blant,  Sarcophages  d' Arles,  S.  XXXVII;  des¬ 
selben  Inscriptions  chrötiennes  de  la  Gabele,  11,  S.  34. 
*  /  Corinth.,  26,  3  ed.  Funk  94. 


’  Siehe  oben  S.  371. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  243;  Aringhi,  R.  A.,  I,  S.  551  : 
Bottari,  R.  S..  II,  Taf.  65 ;  Garnicci,  Storia,  II,  Taf.  27, 
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Bei  der  Erweiterung-  der  Thüre  wurde  das  Bild  bis  auf  das  Wenige,  was  meine 
Tafel  bietet,  zerstört.  Job  war  nur  mit  der  kurzärmeligen  Tunika  bekleidet  und 
scheint  die  gleiche  Haltung  wie  in  i  eingenommen  zu  haben.  Obgleich  ihm  als 
Pendant  eine  Scene,  die  aus  zwei  Figuren  besteht,  gegenübergestellt  ist,  so  darf  man 
nicht  vermuthen,  dass  neben  ihm  seine  Frau  gemalt  nur;  denn  wenn  man  das  an  seiner 
Figur  Fehlende  ergänzt,  so  bleibt  für  die  Frau  kein  Platz  übrig.  Der  Maler  hat  hier 
nicht  überall  die  streng'en  Forderungen  der  Symmetrie  befolgt:  auch  in  der  obersten 
Reihe  entspricht  der  Gichtbrüchige,  also  eine  Figur,  der  Opferung  Isaaks,  die  aus 
drei  Figuren  nnd  dem  Altäre  sich  zusammensetzt. 

3.  Grab  bei  der  Basilika  der  hll.  Petrus  nnd  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  147.  ‘ 

Job  in  der  Exomis,  sitzt  auf  einem  Schemel.  Links  von  ihm  steht  seine  Frau 
und  reicht  ihm  den  Kranzkuchen.  ’ 

4.  Deckengemälde  der  Kammer  IX  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  71,2.  Unedirt. 

Bei  der  Kopirung  dieses  Bildes  hat  Avanzini  einen  sonderbaren  Irrthum  began¬ 
gen:  er  verwandelte  das  Felsstück,  auf  welchem  Job  sitzt,  in  zwei  Körbe  und  den 
sitzenden  Job  in  den  stehenden  Heiland  mit  dem  Stabe  in  der  Rechten;  um  die  Scene 
der  Brodvermehrung  zu  vollenden,  fügte  er  links  von  Christus  drei  weitere  Körbe 
hinzu.  3  Das  Fresko  kann  demnach  als  unedirt  gelten.  Job  ist  mit  dem  Arbeiter¬ 
kittel  bekleidet;  seine  Haltung  gleicht  derjenigen  der  beiden  ersten  Darstellungen. 

5.  Frontwand  über  dem  Bogen  des  Arkosols  der  Krypta  der  Susanna  in  dem 
coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  220.  Unedirt. 

Das  Bild  ist  auf  einem  dünnen,  schlechten  .Stuck  und  mit  schlechten  Farben 
gemalt,  daher  an  einigen  Stellen  sehr  verblasst.  Job  sitzt  nach  rechts  gewendet.  Die 
Details  lassen  sich  nicht  mehr  bestimmen. 

6.  Rechtes  Bogenfeld  des  ersten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  derselben 
Katakombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  166,  2.+ 

Von  dieser  Figur  veröffentlichte  Garrucci  eine  völlig  veränderte  Kopie,  wodurch 
auch  die  Bedeutung  derselben  eine  andere  wurde:  wir  sehen  bei  ihm  einen  mit  der 
Talartunika  und  dem  Pallium  bekleideten  Jüngling,  welchem  auf  der  linken  Seite 
des  Nachbarbildes  eine  ähnliche  nur  in  der  unteren  Hälfte  erhaltene  Gestalt  ent¬ 
sprochen  hat.  Auf  dem  Original  hat  Job  eine  lose,  mit  Besätzen  verzierte  Ärmeltu¬ 
nika  und  gleicht  in  der  Haltung  i .  s 

7.  Linkes  Bogenfeld  des  zweiten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  derselben 
Katakombe  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Von  demselben  Maler  und  ähnlich  wie  6,  nur  sehr  schlecht  erhalten. 


'  N.  Bullett.,  1898.  Taf.  VIII-IX. 

^  Vgl.  oben  S.  54. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  373;  Aringhi,  i?.  S.,  II,  S.  loi; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  118;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf.  51,  I. 

^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  67,  2. 

’  Über  die  Darstellung  links  -von  dem  Nachbar¬ 
bilde  vgl.  oben  S.  34g. 


3S4 


Achtzehnii's  Kapitel. 


8.  Front  des  Arkosols  mit  der  Darstellung'  Jobs  hinter  der  Kapelle  der  sechs  Hei¬ 
ligen  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  226,  i. 
Unedirt. 

Die  Figur  des  Dulders  ist  ganz  in  Rothbraun  ausgeführt  und  heute  stark  ver¬ 
wischt:  derselbe  trägt  die  Exomis  und  sitzt,  wie  es  scheint,  auf  einem  Felstück. 

9.  Eingangswand  des  cubiculum  IV  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  226,  2. ' 

Job,  in  sehr  grossen  Dimensionen  gehalten,  sitzt  auf  einem  Schemel;  er  hat  eine 
discincta  an,  deren  Ärmel  bis  an  die  Handwurzel  reichen.  Die  linke  Hand  ist  ganz 
verzeichnet.  Bosio  Hess  die  Figur  sonderbarer  Weise  unerklärt;  daher  wusste  sie 
auch  Aringhi  nicht  zu  deuten.  Erst  Bottari  [R.  S.,  S.  66)  brachte,  etwas  schüch¬ 
tern,  die  richtige  Erklärung  vor. 

10.  Decke  einer  Kammer  des  zerstörten  Hypogäums  an  der  Via  Latina.  4.Jht.  ■ 
Nach  der  von  Avanzini  angefertigten  Kopie  zu  schliessen,  war  Job  identisch 

mit  4. 

11.  Eingangswand  einer  verschollenen  Kammer  unweit  der  Scipionengräber. 
4.  Jht.  3 

Job  machte  mit  der  rechten  Hand  den  Gestus  der  Trauer;  hiervon  abgesehen 
glich  er  in  der  Kleidung  und  Haltung  i. 


104.  Tobias  mit  I)e:\i  Fisch. 


Für  die  symbolische  Auslegung  der  Bilder  des  Tobias  mit  dem  Fisch  bietet 
die  Kommendatio  keinen  Anhalt.  Auch  die  Gebete  der  Todtenliturgien  sowie  die 
älteste  kirchliche  Litteratur  lassen  uns  hier  vollständig  im  Stich;  erst  zwei  spätere  Schrift¬ 
steller,  der  hl.  Optatus  von  Mileve^  und  der  anonyme  Verfasser  des  Traktates  De pro- 
missiombits  et  praedictioiiibus  Dei^  erklären  den  von  Tobias  im  Tigris  gefangenen 
Fisch  als  das  Symbol  Christi,  des  himmlischen  iXWTil.  Diese  Symbolik  wurde  von 
einigen  Archäologen  mit  Unrecht  auf  die  bildlichen  Darstellungen  des  Tobias  in  den 
Katakomben  angewendet;  die  Malerhaben  die  «  interiora  remedia  »  —  Herz,  Galle 
und  Leber  —  des  Fisches,  die  bei  jener  Auslegung  eine  Hauptsache  sein  müssten,  auf 


‘  Bosio,  R.  S.,  S.  259:  Aringhi,^.  A".,!,  S.  567;  Bot¬ 
tari,  R.  S.,  II,  Taf.  73 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  31,3. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  307:  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  25; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  gi;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  40,  I. 

’  De  Rossi,  Bzdlett.,  1886,  Taf.  II. 

*  De  schismai.  Donat.,  3,2,  Migne,  1 1,  991 ;  Chris¬ 
tus  intelligitur  per  piscem,  qui  in  lectione  patriarchae 
legitur  in  Tigride  fiumine  prehensus:  cuius  fei  et 


iecur  tulit  Tobias  ad  tutelam  feminae  Sarae  et  ad 
illuminationem  Tobiae  non  videntis,  etc. 

’  C.  2,  39  Migne,  51,  816:  Hoc  (d.  h.  die  Austrei¬ 
bung  des  Teufels  aus  Sara  und  die  Heilung  des 
blinden  Tobias)  egit  piscis  raagnus  ex  passione  sua 
Christus  purgans  Mariam  ex  qua  expulit  septem 
daemonia. . .  Qui. . .  caecato  lumen  reddidit  Paulo 
[Act.  g,  18)  satians  ex  se  ipso  in  littore  discipulos 
et  toti  se  offerens  mundo  l/S’ov. 
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keinem  einzio-en  Bilde  irg-endwie  ang-edeutet; '  sie  zeigen  nur  den  Fisch,  und  zwar 
gefangen  und  bewältigt  in  der  Hand  des  Tobias.  Dadurch  geben  sie  uns 
einen  Wink,  in  welchem  Sinne  wir  diese  biblische  Figur  hier  aufzufassen  haben.  Der 
heilige  Text  berichtet  (6,  2  ff.),  dass  Tobias  bei  seinem  Fussbad  im  Tigris  von  einem 
grossen  Fische  ang'efallen  wurde:  «  . .  .und  siehe,  ein  ungeheuerer  Fisch  kam  heraus, 
ihn  zu  verschlingen.  Da  erschrak  Tobias  vor  ihm  und  rief  mit  lauter  Stimme,  und 
sprach:  Herr!  er  fallt  mich  an!  »  Der  Fisch  präsentirt  sich  also  als  etwas  Feindli¬ 
ches,  kann  daher  schon  aus  diesem  Grunde  nicht  den  Heiland  vorstellen.  Von  dem 
Engel  belehrt,  wie  der  Fisch  bezwungen  werden  könne,  «zog  Tobias  ihn  ans  trockene 
Land»  und  schlachtete  ihn.  Raphael  wird  so  sein  Retter.  Tobias  selbst  be¬ 
kennt  es  später  ausdrücklich.  Denn  als  er  nach  seiner  Rückkehr  dem  Vater  nahe  legte, 
dem  Raphael  die  Hälfte  des  mitgebrachten  Vermögens  zur  Belohnung  zu  geben, 
führte  er  unter  den  Gründen  zu  Gunsten  seines  Antrages  auch  den  an,  dass  der  Enuel 
ihn  «vor  dem  Verschlingen  des  Fisches  gerettet  habe»  (12,3).  Auf  diLe 
Weise  reihen  sich  die  Darstellungen  des  Tobias  von  selbst  unter  die  Beispiele  der 
wunderbaren  Enveisungen  des  göttlichen  Beistandes  ein;  folglich  sind  sie  ebenso  wie 
diese  zu  erklären.  Eine  Bestätigung  für  die  Richtigkeit  dieser  Auslegung  finden  wir 
m  der  ersten  pseudocyprianischen  Oratio,  wo  der  Betende  fleht,  dass  Gott  ihm  bei¬ 
stehen  möge,  wie  er  Tobias  beigestanden  sei:  «Et  sicut  Tobiae  adfuisti,  ita  mihi 
adesse  digneris  ».=  Der  Umstand,  dass  Tobias  auf  einer  Reise  den  Beistand  Got¬ 
tes  durch  Raphael  erfahren  hat,  mag  auf  seine  Wahl  für  die  coemeteriale  Symbolik 
bestimmend  eingewirkt  haben.  Jedenfalls  war  die  Vorstellung,  dass  die  Seele  bei 
ihrem  Tode,  wie  der  arme  Lazarus, von  Engeln  abgeholt  und  in  die  Ewigkeit 
geleitet  würde,  bei  den  alten  Christen  geläufig.  Wichtig  ist  hier  besonders  die  folgende 
Stelle  aus  Origenes:  «Wenn  dieses  Zelt»  (d.  h.  der  Körper)  «aufgelöst  sein  wird  und 
wir  in  jenes  Heiligthum  und  in  die  Stätte  der  Verheissung  einzutreten  uns  anschicken, 
dann  werden  diejenigen,  die  wahrhaft  heilig  sind,  von  den  Engeln  genommen  und  auf 
den  Schultern  und  Händen  an  den  Ort  der  Ruhe  getragen.  Dieses  hat  der  Prophet 
im  Geiste  vorausgeschaut,  da  er  sagte:  Denn  seinen  Engeln  hat  er  um  deinetwillen 
befohlen,  dass  sie  auf  den  Händen  dich  tragen,  damit  nicht  etwa  an  einen  Stein  stosse 
dein  Fuss...  Die  Gerechten  sind  es,  die  der  Hilfe  der  Engel  bedürfen,  damit  sie  von 
den  Dämonen  nicht  zum  Falle  gebracht  werden  ».  -i  Diese  Anschauungen  haben  auch, 
wie  die  folgenden  Gebete  beweisen,  in  die  Liturgie  Eingang  gefunden:  «  Empfange 
die  Seele  deines  Dieners  und  lasse  sie  durch  die  Hände  der  heiligen  Engel  in  den 
Schoss  deines  E'reundes  und  Patriarchen  Abraham  geleiten...»;  «nimm  auf,  0  Herr, 
die  Seele  deines  Dieners,  die  aus  Egypten  zurückkehrt  und  die  Reise  zu  dir  unter¬ 
nimmt.  Sende  ihr  deine  heiligen  Flügel  entgegen  und  weise  ihr  den  Weg  der  Ge¬ 
rechtigkeit... »;  «gewähre,  wir  bitten  dich,  allmächtiger  Gott,  dass  die  Seele  deines 

Das  Fresko,  auf  dem  man  die  genannten  Fisch-  ’  Inter  opp.  Cypriani,  ed.  Hartei,  III,  145. 

theile  konstatiren  zu  können  glaubte  (Taf.  146,  i),  ’’  Luk.,  16,  22. 

hat  mit  Tobias  nichts  zu  schaffen.  Orig.,  In  Nuni.  Homil.,  5,  3;  iligne,  12,  606. 
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Dieners  von  den  Engeln  des  Lichtes  empfangen  und  in  die  ihr  bereiteten  Wohnungen 
überführt  werde »E  Dieselben  Gedanken  lieg'en  auch  den  lakonischen  Ausdrücken; 
accersitus  ab  angelis,  petitus  in  pacem,  welche  auf  einigen  Epitaphien  Vorkommen, 
zu  Grunde.  ^ 

Tobias  versiniibildet  demnach  die  Seele  des  Verstorbenen,  welche  Gott  auf  ihrer 
Reise  in  die  Ewigkeit  durch  seine  Engel  gegen  die  Nachstellungen  des  Feindes  be¬ 
schützt.  Trotz  dieser  tiefen  und  gehaltvollen  Symbolik  kam  er  nur  selten  zur  Dar¬ 
stellung.  Der  Grund  davon  ist  schon  oben  (S.  54)  angegeben  worden. 

1.  Bogen  des  Hauptarkosols  des  cubiculum  III  in  der  Katakombe  der  hl.  Domi- 
tilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  56.3 

Das  Bild  wurde  von  den  Anticiuitätensammlern  von  der  Wand  abgelöst;  wir  sind 
daher  für  die  Beschreibung  desselben  auf  die  Kopien  angewiesen.  Tobias  war  als 
Fischer  aufgefasst;  aus  diesem  Grunde  war  er,  den  Traditionen  der  antiken  Kunst 
entsprechend,  ohne  alle  Gewandung  abgebildet;  er  hielt  in  der  Rechten  den  Fisch,  in 
der  Linken  einen  langten  Stock. 

2.  Rechtes  Bogenfeld  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  des  Thrason.  Eine 
Stuckt.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  164,  2^ 

Tobias,  mit  der  langen,  ungegürteten  Ärmeltunika  bekleidet,  hält  in  der  erhobenen 
Rechten  an  einer  kurzen  Schnur  den  Fisch  und  zieht  mit  der  Linken  das  Pallium 
herauf,  von  dem  nur  das  Ende  angedeutet  ist. 

In  diesen  beiden  Darstellung'en  ist  es  also  nur  der  Fisch,  welcher  uns  die  Figur 
als  diejenige  des  Tobias  erkennen  lässt.  Trotzdem  hat  schon  Bosio  die  richtige 
Deutung  von  ihr  aufgestellt;  denn  unter  das  Bild  aus  S.  Domitilla  schrieb  er  als 
erklärende  Unterschrift  die  folgenden  Worte:  «Tobia  il  giovane  co’l  pesce  cavato  dal 
fiume  Tigre».  Wie  richtig  diese  Erklärung  ist,  beweist  das  folgende  Fresko. 

3.  Grab  mit  der  Darstellung  der  Epiphanie  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna 
Massimo.  EineStuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  212.5 

Hier  hat  der  Maler  auch  den  Engel  in  die  Scene  aufgenommen.  Derselbe  ist 
mit  Tunika  und  Pallium  bekleidet,  dessen  Zipfel  die  crux  gammata  ziert;  er  gleicht 
demnach  vollständig  dem  Heiland,  welcher  in  dem  Nachbarfelde  den  Gichtbrüchigen 
heilt.  ^  Diese  völlige  Gleichheit  ist,  nebenbeigesagt,  ein  deutlicher  Beweis,  dass  der 
ITheber  des  Bildes  in  dem  Engel  ebenfalls  Christus  darstellen  wollte.  ^  Tobias  eilt 


‘  Muratori,  Liturg.  roin.  vetns,  I,  S.  752,  748, 
758  (II,  S.  218).  Vgl.  Passio  SS.  Pcrpctuac  ct  Fe- 
licitatis,  ed.  Franchi,  S.  128.  In  der  Kommendatio 
betet  der  Priester:  Cedat  tibi  (gemeint  ist  die  «anima 
christiana  proficiscens  »)  teterrimus ’Satanas  ciim 
satellitibus  suis:  in  adventu  tuo  te  comitantibus  An¬ 
gelis  contremiscat,  atque  in  aeternae  noctis  chaos 
immane  difFugiat.  Hierher  gebürt  auch  die  folgende 
Stelle  aus  einer  Seelenmesse  des  mozarabischen 
(altspanischen)  ilissale:  Caelici  agminis  deductione 
protectus  feralia  ultricium  poenarum  ergastula  trans- 


grediatur  illaesus  (bei  Migne  85,  1021). 

*  Fabretti,  Inscript.,  S.  581,  736;  de  Rossi, 
Inscript.,  I,  S.  31  und  288;  desselben  R.  S.,  II, 
Taf.  XLIII.  39. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  243;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  551 ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  65;  Garrucci,  Storia,  Taf  27. 
S.  d’Agincourt,  Storia,  VI,  Taf  VII,  3.  Vgl.  oben 
353.  Fig.  30. 

^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  73,  2. 

^  Siehe  oben  S.  265  f 
’  Siehe  oben  S.  127. 
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mit  dem  Fisch  auf  seinen  Retter  zu;  er  ist,  bis  auf  den  vorn  überhängenden  Lenden- 
g'ürtel,  völlig-  unbekleidet,  also  auch  hier  als  Fischer  aufgefasst;  in  der  Rechten  hält 
er  an  der  Schwanzflosse  den  gefangenen  Fisch  und  in  der  Linken  einen  langen,  nach 
oben  zu  ruderförmig  sich  erweiternden  Stock.  Raphael  hat  im  Sprechen  die  Rechte 
bis  zur  Brusthöhe  erhoben  und  ausgestreckt.  Rechts  zuäusserst,  durch  die  Heilung 
des  Gichtbrüchigen  getrennt,  liegt  die  Personifikation  des  Tigristromes,  über  welche 
oben  S.  33  das  Nothwendige  gesagt  wurde. 


§  105.  David  mit  der  Schleuder. 

«Befreie,  o  Herr,  die  Seele  deines  Knechtes,  wie  du  David  aus  der  Hand  des 
Goliath  befreit  hast!»  In  dieser  auf  die  Seele  des  Verstorbenen  angewendeten 
Symbolik  haben  wir  daseinzig'e’  bisher  bekannte  Bild  des  David  mit  der  Schleuder 
zu  nehmen.  Es  befindet  sich  in  S.  Domitilla,  auf  der  Decke  der  Kammer  III,  die  schon 
sechs  andere  dem  Sinne  nach  hierhergehörige  Darstellungen  geliefert  hat,  und  stammt 
aus  der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts.^  David,  mit  der  Exomis  bekleidet,  hält  in 
der  herabg'elassenen  Rechten  die  Schleuder  mit  dem  Stein  und  in  der  Linken  ein 
Tuch,  in  welchem  er  die  übrigen  im  Bache  aufgelesenen  Steine  (i  Kön.  17,40)  geborgen 
hat.  Er  bildet  allein  die  ganze  Komposition.  Dass  Goliath  ausgeschlossen  wurde, 
geschah  nicht  aus  Mangel  an  Raum.  Der  Künstler  hätte  auf  Kosten  der  beiden  bedeu¬ 
tungslosen  Landschaften  mit  Leichtigkeit  ein  grösseres  Feld  schaffen  können,  wie  er 
es  bei  der  Auferweckung-  des  Lazarus  und  dem  Quellwunder  gethan  hat.  Wenn 
er  sich  trotzdem  auf  David  beschränkte,  so  handelte  er  lediglich  nach  dem  oben 
(S.  39  f.)  erörterten  Princip,  nur  das  zum  Verständniss  absolut  Nothwendige  in  die 
Komposition  aufzunehmen.  Durch  die  Schleuder  war  aber  der  Gegenstand  zur 
Genüge  bestimmt.  Dieses  ist  so  wahr,  dass  von  Bosio  bis  auf  unsere  Zeit  kein 
einziger  Archäologe  das  Bild  anders  gedeutet  hat.  Das  Original  ist  heute  etwas 
fleckig  und  im  unteren  Theile  stellenweise  verblasst.  Es  mag  schon  im  verflossenen 
Jahrhundert  nicht  sonderlich  gut  erhalten  gewesen  sein,  da  die  Antiquitätensammler 
es  unberührt  gelassen  haben.  Die  von  Avanzini  angefertigte  Kopie  gibt  das  Bild 
ziemlich  getreu  wieder;  es  fehlt  nur  der  Klavus  in  der  Exomis,  den  Garrucci  auf 
seiner  Zeichnung  hinzugefügt  hat.  ^ 


‘  Die  Aussage  Aringlii’s  {R.  S.,  II,  S.  490),  David  Tat.  55. 

sei  «  in  nonnullis  cryptis  »  gemalt,  ist  eine  gruitdlose  ’  Bosio,  R.  S.,  S.  239 ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  547 ; 
Übertreibung.  Bottari,  R.  S.,  II,Taf.  63  ;  Garrucci,  Storia,  II,Taf.25, 
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Achtzehntes  Kapitel. 


§  io6.  Der  AIannarkgen. 

Wir  haben  bei  den  Tobiasdarstellungen  besonders  hervorg-ehoben,  dass  Tobias 
auf  einer  Reise  von  Gott  wunderbar  beschützt  wurde  und  dass  dieser  Umstand 
wahrscheinlich  die  Einführung“  des  Bildes  in  die  coemeteriale  Symbolik  veranlasst 
hat.  Das  Gleiche  haben  wir  auch  für  die  Darstellung  des  Mannaregens  anzu¬ 
nehmen.  Die  Israeliten  befanden  sich  auf  der  Reise  nach  dem  gelobten  Lande. 
Bei  dem  Durchzug  durch  die  Wüste  gingen  ihnen  die  Lebensmittel  aus.  Da  Hess 
Cmtt  Manna  regnen;  «und  es  war  weiss,  und  sein  Geschmack  wie  Semmel  mit 
Honig)).  «So  assen  denn  die  Söhne  Israels  das  Manna  vierzig  Jahre,  bis  sie  in 
bewohnbares  Land  kamen. )) '  Es  lag  somit  nahe,  auch  diese  Reise  symbolisch  auf 
die  Reise  der  Seele  in  das  verheissene  Land,  ins  Paradies,  zu  beziehen.  “  Aber  nur 
ein  einziges  Fresko,  aus  der  letzten  Periode,  gibtdieser  Symbolik  Ausdruck  (Taf.  242,  2). 
Es  ist  rechts  im  Bogen  eines  Arkosols,  in  welchem  eine  gottgeweihte  Jungfrau  begraben 
war,  g“emalt  und  vei'gegenwärtigt  den  Momment,  in  welchem  vier  Israeliten,  zwei  Männer 
und  zwei  Frauen,  in  den  Bausch  ihrer  aufgehobenen  Reisepaenula  das  aus  Wolken 
herabfallende  Manna  auffang“en.  ^ 

De  Rossi,“*  Garrucci*  u.  a.  haben  das  Manna  bekanntlich  als  Symbol  der  Eucha¬ 
ristie  erklärt;  ich  ziehe  es  vor,  das  Fresko  in  dem  angedeuteten  Sinne,  als  aequi- 
ralent  mit  der  Bitte:  «Beschütze,  o  Herr,  die  Seele  der  Verstorbenen,  wie  du  die 
Israeliten  auf  dem  Durchzug  durch  die  Wüste  vor  dem  Hungertode  bewahrt  hast!  » 
zu  erklären;  denn  die  Eucharistie  hatte  ihre  eigenen,  bestimmten  Symbole. 


§  107.  Die  Bedrangung  des  Moses  und  des  Aaro.n  durch  die  Juden. 


Zum  Schlüsse  besprechen  wir  eine  Darstellung,  von  welcher  Bosio“  und  Gar- 
rucci'  eine  sehr  veränderte  Kopie  und  deshalb  auch  eine  ganz  verfehlte  Deutung 
veröffentlicht  haben.  Armellini  brachte  eine  eigrene,  bessere  Kopie;  *  in  der  I-irklärung 
des  dargestellten  Gegenstandes  kam  aber  auch  er  nicht  über  eine  willkürliche  Konjektur 
hinaus,  indem  er  die  Scene  für  eine  Gefangennehmung  des  hl.  Petrus  ausgab.  Die 
Komposition  ist  in  der  alten  Malerei  allerdings  ein  Unikum;  die  Sarkophagskulptur 


‘  Exoi.,  16,  31,  35. 

*  Diese  Symbolik  ist  in  dem  oben  (S.  385)  abge¬ 
druckten  Gebete  ausgesprochen. 

’  Dem  biblischen  Bericht  entgegen  hat  das  Manna, 
infolge  des  weissen  Freskognmdes,  nicht  die  weisse 
harbe;  der  Künstler  benutzte  hierzu  das  Blau,  in 
welchem  die  Gewandung  des  Israeliten  auf  der 


äussersten  rechten  Seite  gemalt  ist. 

Bullctt.,  1863,  S.  76  und  So. 

^  Storia,  II,  Taf.  59,  2,  S.  64. 

®  Bosio,  R.  S.,  S.  473;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  221 ; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  154. 

^  Storia,  II,  Taf.  66,  2. 

^  Cripta  di.  Sant'Emcrenziana,  Taf.  VIII,  S.  73  f 
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besitzt  jedoch  Scenen,  welche  eine  grosse  Verwandschaft  mit  ihr  zeigen.  An  der  Hand 
dieser  Reliefs  sowie  auch  dei  aus  dem  Studium  der  Gewandung"  g'ewonnen  Resultate 
glauben  wir  eine  annehmbare  Deutung  geben  zu  können. 

Das  Bild  stellt,  wie  Taf.  224,  2  zeigt,  vier  bartlose  männliche  Gestalten  dar.  Die 
zwei  auf  der  rechten  Seite  erweisen  sich  durch  die  Soldatentracht  als  Repräsentanten 
der  Juden;  der  zweite  von  ihnen  hat  einen  mit  der  ungegürteten  Tunika  und  einer 
längeren  Chlamys  bekleideten  Mann  bei  der  Hand  ergriffen,  um  ihn  allem  fVnscheine 
nach  fortzuführen.  Die  Scene  erinnert  demnach  an  die  auf  Sarkophagen  häufig  abg-e- 
bildete  Bedrängung  des  Moses  durch  die  Juden.  Dass  wir  es  hier  mit  einem  ähnli¬ 
chen  Gegenstände  zu  thun  haben,  beweist  die  letzte  Fig'ur.  Diese  trägt  Tunika  und 
I  allium  und  hat  in  der  erhobenen  Rechten  einen  Stab.  Ist  sie  durch  die  Gewandung" 
als  biblische  Gestalt  gekennzeichnet,  so  bestimmt  sie  der  Stab  als  die  Figur  des 
Moses.  Der  Maler  entlehnte  sie  den  Darstellungen  des  Quellwunders  und  brachte 
sie,  ohne  die  geringste  Veränderung  an  ihr  vorzunehmen,  in  dieser  Scene  an.  Wenn 
aber  dieser  Mann  Moses  ist,  so  kann  über  den  daneben  gemalten  kein  Zweifel  be¬ 
stehen :  er  ist  Aaron,  der  Bruder  des  g"rossen  Führers  des  auserwählten  Volkes.  Die 
Scene  schildert  also  die  Bedrängung"  des  Aaron  und  Moses  durch  die  Juden. 

Die  Komposition  hätte  nicht  naiver  ausfallen  können.  Nichtsdestoweniger  wurde 
sie  von  dem  Maler  nicht  gedankenlos  entworfen.  .Man  sieht  es  an  der  absichtlich 
umgekehrten  Ordnung,  in  welcher  die  beiden  Bedrängten  dargestelit  sind:  Moses 
spielt,  obwohl  die  Hauptperson,  eine  mehr  untergeordnete  Rolle,  "während  Aaron  den 
bevorzugteren  Platz  einnimmt.  Dieses  geschah  aus  formellen  Rücksichten.  Nach¬ 
dem  der  Maler  Moses  nicht  anders  als  mit  erhobenem  Stabe,  w"ie  in  dem  so  oft  wie¬ 
derholten  Quellwunder,  vorführen  w"ollte,  musste  er  sich  zu  einer  solchen  Anordnung" 
\"erstehen.  Denn  hätte  er  den  Juden  auf  Moses,  und  nicht  auf  Aaron,  Hand  anlegeii 
lassen,  so  würde  er  den  Anschein  erweckt  haben,  als  wollte  sich  jener  mit  dem  Stabe 
gegen  die  Aufrührer  vertheidigen. 

Die  Heilige  Schrift  spricht  an  verschiedenen  Stellen  von  Murren  und  Auflehnung 
des  israelitischen  Volkes  wider  Moses  und  Aaron  [2  Mos.,  16,  2;  17,  3;  y  Mos.,  20,  4), 
namentlich  als  es  in  der  Wüste  kein  Wasser  hatte.  Gott  kam  den  Bedrängten  zu 
Hilfe,  indem  er  dem  Volke  das  von  Moses  dem  Felsen  entlockte  Wasser  gab.  Da¬ 
durch  ist  die  symbolische  Bedeutung  der  auf  unserem  Fresko  abgebildeten  Scene 
nahe  gerückt;  wir  haben  sie  als  ein  Beispiel.des  göttlichen  Beistandes  aufzufassen  und 
deshalb  ähnlich  wie  die  übrigen  hier  behandelten  Darstellungen  zu  deuten,  nämlich 
als  Ausdruck  einer  Bitte  wie:  «Befreie,  0  Herr,  die  Seele  des  Verstorbenen,  wie  du 
Moses  und  Aaron  aus  den  Händen  der  aufrührerischen  Israeliten  befreit  hast!  » 

Das  Fresko  ist  im  rechten  Bogenfelde  eines  Arkosols  des  coemeteriuin  maius  ge¬ 
malt  und  stammt  aus  der  zweiten  Hälfte  des  4,  Jahrhunderts;  wde  bemerkt,  hat  es 
keine  Nachahmung  gefunden.  Die  zahlreichen  Sarkophagbilder,  welche  denselben  Ge¬ 
genstand  darstellen,  unterscheiden  sich  dadurch,  dass  Aaron  von  der  Komposition  aus¬ 
geschlossen  ist  und  Moses  den  Stab  stets  zum  Boden  gesenkt  hat. 


NEUNZEHNTES  KAPITEL. 


Die  Darstellungen  des  Gerichtes. 


Dem  Leben  jenseits  des  Grabes  geht  das  Gericht,  in  welchem  über  das  Schick¬ 
sal  der  Seele  entschieden  wird,  voraus:  «Es  ist  dem  Menschen  bestimmt,  einmal 
zu  sterben,  darnach  aber  kommt  das  Gericht  ».  So  der  hl.  Paulus  im  Briefe  an 
die  Hebräer  {9,  27).  Im  zweiten  Briefe  an  die  Korinthier  (5,  10)  sagt  derselbe 
Apostel,  dass  «wir  alle  vor  dem  Richterstuhle  Christi  erscheinen  müssen));  der 
hl.  Johannes  (5,  22)  endlich  erklärt,  dass  «der  Vater  Niemand  richtet,  sondern  das 
ganze  Gericht  dem  Sohne  übergeben  hat)).  Christus  ist  also  der  Richter  der  Ver¬ 
storbenen. 

Die  alten  Grabinschriften  enthalten  öfters  direkte  Anspielungen  auf  das  Gericht;  ei¬ 
nige  erwähnen  es  ausdrücklich.  Letztere  gehören  jedoch  sämmtlich  dem  4.  oder  dem 
5  Jahrhundert  an.  Eine  gallische  lautet; 


HIC  DALMxVTA  CR 
ISTI  MORTE  REDEM 
TVS  QVnSCET  IN  PA 
CE  ET  DIEU  FVTVRI 
IVDICIJ  INTERCEDE 
NTEBVS.SANCTIS  L 
LETVS'  SPECTIT.  ^ 

« Dalmata,  durch  den  Kreuzestod  Christi  erlöst,  ruht  hier  in  Frieden,  und  erwartet  freudig,  im 
Vertrauen  auf  die  Fürsprache  der  Heiligen,  den  Tag  des  künftigen  Gerichtes  ». 


Eine  ähnliche  Wendung  gebraucht  Damasus 
in  seiner  Inschrift  auf  den  hl.  Eusebius:  pertulit  exi- 
lium  domino  sub  iudice  laetus  (De  Rossi,  R.S.,  II, 
Taf.  III,  1,  und  IV). 


*  Le  Blant,  Inscriptions  chrdtiennes  de  la  Gaiilc, 
II,  S.  igS:  Hic  Dalmata,  Christi  morte  redemptus, 
quiescit  in  pace  et  diem  futuri  iudicii,  intercedenti- 
bus  sanctis,  laetus  expectat. 


Die  Darstellwigen  des  Gerichtes. 
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Denselben  Gedanken  spricht  die  Grabschrift  des  Knaben  Cynegius  aus,  welcher 
in  der  Basilika  des  hl.  Felix  von  Nola  beigesetzt  war; 

. . .  ülum  (seil.  CynegiiLm)  ?z?/NC  FELICIS  HABET  DOMVS  ALMA  BEATI 

atq7ie  ita  per  /ijNGOS  SVSCEPTVM  POSSIDET  ANNOS 

patrojms  plK.CY.lO  LAETATVR  IN  HOSPITE  FELIX 

sic  proteefVS  ERIT  IVVENIS  SVB  IVDICE  CHRISTO 

C2im  tuba  /^mBILlS  SONITVS  CONCVSSERIT  ORBEM 

cxcitaeque  aniKlKS.  RVRSVM  IN  SVA  VASA  REDIBVNT 

Fclici  vicrito  FIIC  SOCIABITVR  ANTE  TRIBVNAL,  etc.’ 

«Ihn  (den  Cynegius)  hat  jetzt  das  gastliche  Haus  des  hl.  Felix  aufgenommen  und  wird  ihn  für 
lange  Zeiten  beherbergen.  Es  freut  sich  seines  lieben  Gastes  der  Hausherr:  er  wird  den  Jüngling  Christo, 
dem  Richter,  empfehlen  und  ihn,  wenn  bei  dem  schrecklichen  Schall  der  Tuba  der  Erdkreis  erbeben  und 
die  aufgeschreckten  Seelen  in  ihre  Leiber  zurückehren  werden,  zu  dem  Richterstuhle  geleiten  ». 

Den  {(Tag  des  Gerichtes»  und  das  ((Tribunal  Christi»  erwähnte  auch  ein  Epi¬ 
taph  der  Katakombe  der  hl.  Agmes,  von  dem  sich  nur  das  folgende  Frag'inent  er¬ 
halten  hat: 

. VIVAS 

. ET  IN  DIE 

nidicii. . «DEAM 

.  ...  ad  tribiiF,KY  CRISTI.’ 

Während  auf  diesen  Epitaphien  das  allgemeine  Gericht, ^  bei  der  Auferstehung 
am  jüngsten  Tage,  gemeint  ist,  berücksichtigt  eines  aus  Vercellae  den  Zustand  der 
Seele  unmittelbar  nach  ihrem  Hinscheiden  aus  diesem  Leben,  berücksichtigt  das 
Schicksal  der  Seele  vor  dem  Weltgericht.  Die  Inschrift  verschloss  das  Grab  eines 
Priesters,  Namens  Sarmata,  welcher  zwischen  den  Gräbern  der  Märtyrer  Nazarius  und 
Viktor  seine  letzte  Ruhestätte  gefunden  hat.  Der  uns  interessirende  Passus  lautet: 

NAZARIVS  NAMQVE  PARITER  VICTORQVE  BEATI 
LATERIBVS  TVTVM  REDDVNT  MERITLSQVE  CORONANT 
O  FELIX  GEMINO  MERVIT  QVI  MARTYRE  DVCI 
AD  DOMINVM  MELIORE  VIA  REQVIEMQVE  MERERIA 

«  Die  Heiligen  Nazarius  und  Viktor  beschützen  ihn  (den  Sarmata),  indem  sie  ihm  ihre  Verdienste 
zugute  kommen  lassen.  O  der  Glückliche,  der  es  verdient  hat  von  zwei  Märtyrern,  auf  dem  besseren  Wege 
zum  Herrn  geführt  zu  werden  und  so  zum  ewigen  Frieden  zu  gelangen  ». 


Hier  ist  augenscheinlich  das  Sondergericht  gemeint,  in  welchem  Sarmata  von 
den  beiden  Märtyrern  dem  Herrn  empfohlen  wurde. 


'  De  Rossi,  BulletL,  1875,  3^ !  Z  L.,  X,  i, 

1370,  wo  die  Engänzungen  von  denen  de  Rossi’s 
abweichen. 

^  Armellini,  Civiitero  di  Sant' Agnese,  Taf.  XIII, 
7,  S.  165.  Es  scheint,  dass  die  Akklamation  VIVAS 
{in  deo,  Christo,  pace)  von  der  Bitte  um  das  Gebet, 
die  der  Hinterbliebene  an  den  Verstorbenen  rich¬ 


tete,  begleitet  war:  {roges  pro  me)  et  (z(/)  in  die  {iw 
dicii  cum  fidudia  rt:)deam...  {ad  tribu)nA  Christi. 

^  In  den  liturgischen  Gebeten  für  Verstorbene 
wird  auf  das  allgemeine  Gericht  naturgemäss  so 
häufig  Bezug  genommen,  dass  es  uns  überflüssig 
schien,  Belegstellen  anzuführen. 

De  Rossi,  Inscriptiones,  II,  i,  S.  171,  30. 
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Alle  diese  Inschriften,  das  kleine  Fragment  ausgenommen,  stimmen  mit  einander 
darin  überein,  dass  sie  drei  verchiedene  Persönlichkeiten  aufführen:  Christus  als  den 
Richter,  Verstorbene,  über  welche  gerichtet  wird,  und  Heilige  (Märtyrer),  welche 
die  Verstorbenen  dem  göttlichen  Richter  empfehlen,  damit  er  ein  gnädiges  Urtheil 
fälle.  Die  Märtyrer  werden  aus  diesem  Grunde  in  einer  Inschrift  der  Katakombe  der 
hl.  Cyriaka:  ADVOCATI  APVT  DEVM  ET  «  Sachwalter  bei  Gott  und  Chris¬ 
tus»  genannt:'  eine  Bezeichnung,  welche  den  Tribunalien,  vor  denen  die  Advokaten 
die  «causa»  ihrer  Klienten  zu  vertheidigen  hatten,  entlehnt  ist.  Efben  deshalb  wen¬ 
den  sich  in  den  Epitaphien  die  Hinterbliebenen  so  häufig  an  Märtyrer,  um  ihren  theu- 
ren  Abgeschiedenen  zu  Hilfe  zu  kommen. 

Die  angeführten  Inschriften,  zumal  die  ersteren,  sowie  die  Natur  der  Grabge- 
mälde  an  sich  hätten,  so  scheint  es,  die  Archäologen  bestimmen  müssen,  unter  den 
Malereien  der  Katakomben  von  vornherein  Gerichtsdarstel lun'gen  zu  vernmthen. 
Eine  solche  Vernmthung  wäre  um  so  mehr  am  Platz  gewesen,  als  auch  die  heidnisch- 
sepulkrale  Kunst  ihre  Gerichtsdarstelhmgen  hat.  Ein  merkwürdiges  Beispiel  bieten 
die  schon  oben  S.  144  kurz  berührten  Fresken  des  Arkosols,  welches  der  Sabazios- 
priester  VINCENTIVS  für  sich  und  seine  Gemahlin  VIBIA  in  einem  kleinen  Hypo- 
gäum  der  Via  Appia  bereitet  hat.  =  Dieselben  verdienen  unsere  Beachtung  in  einem 
ganz  besonderen  Masse,  weil  sie  mit  erklärenden  Beischriften  versehen  und  offenbar 
von  christlichen  Anschauungen  beeinflusst  sind.  Sie  stammen,  wie  der  einschichtige 
Stuck,  der  Stil  und  die  Art  und  Verzierung  der  Gewänder  beweisen,  aus  der  ersten 
Hälfte  des  4.  Jahrhunderts.  Taf.  132,  2  bringt  das  uns  hier  zunächst  interessirende 
Bild,  welches  in  der  Bogenmitte  des  Arkosols  gemalt  ist.  Auf  einem  hohen,  aus  Qua- 
dei-steinen  gebauten  Tribunal  sitzt  Pluto,  DISPATER,  mit  Proserpina,  AERACVRA, 
zu  Gericht.  Pluto,  mit  dem  Philosophenmantel  bekleidet,  hält  in  der  Linken,  wie 
Christus  in  einigen  Wunderscenen,  einen  Stab,  der  hier  wohl  auf  die  Herrscherwürde 
hindeuten  soll;  die  Rechte  hat  er  in  der  Richtung-  nach  den  drei  Schicksalsgöttiimen,  = 
FATA  DIVINA,  ausgestreckt,  welche  unten,  links  vom  Tribunal,  stehen.  Proserpina 
ist  mit  der  langen  Tunika  und  der  Palla,  die  sie  über  den  Kopf  gezogen  hat,  beklei- 


De  Rossi,  Bullett.,  1864,  S.  34.  Von  den  in 
S.  Ciriaca  bestatteten  Märtyrern  ist  es  der  hl.  Lau¬ 
rentius,  welcher  in  liturgischen  Gebeten  namentlich 
um  seine  Fürbitte  für  Verstorbene  angerufen  wird. 
So  lesen  wir  in  dem  Sacramentariuni  Leoninrntni: 
«  Beschütze  uns,  o  Herr,  durch  die  Fürsprache  des 
seligen  Märtyrers  Laurentius  und  nimm  die  Seele 
deines  Dieners,  des  Bischofs  —  in  die  Gemeinschaft 
deiner  Heiligen  auf»;  und  «Steh  uns  bei,  o  Herr 
un.ser  Gott;  erhöre  die  Bitten  deines  seligen  Mär¬ 
tyrers  Laurentius  und  führe  die  Seele  deines  Dieners, 
des  Bischofs  —  in  das  Jucht  der  ewigen  Seligkeit  ». 
Verallgemeinert  findet  sich  die  erste  Bitte  im  Sacra- 
■mentarnmi  Gclasiamun:  «Beschütze  uns,  o  Herr, 


durch  die  Inirbitto  des  Heiligen  —  und  nimm  die 
Seele  deines  Dieners,  des  Priesters  —  in  die  Ge¬ 
meinschaft  der  I-.leiligen  auf ».  Iin  mozarabischen 
Missale  endlich  wird  Gott  gebeten,  dass  er  «  auf  die 
Fürsprache  der  heiligen  Jungfrau  Maria  und  aller 
Heiligen  hin  den  Verstorbenen  zu  seiner  Rechten 
stellen  möge».  Vgl.  Muratori,  Liturg.  roin.  vet.,  I, 

453-  754;  IMigne,  85,  1031.  Auf  diese  Stellen 
wurde  ich  durch  Herrn  Dr.  A.  Baumstark  auf¬ 
merksam  gemacht. 

®  Garrucci,  Sforia,  VI,  Taff.  493  f.,  .S.  171. 

’  Bei  Garrucci  ist  die  mittlere  Gestalt  irrthümlich 
ein  bärtiger  Mann.  Daher  nahm  Maas  {Orpheus, 
S.  221)  ein  «männliches  F'atum,  einen  Fatus  »  an. 
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det;  die  gleiche  Gewandung  tragen  auch  die  übrigen  weiblichen  Gestalten.  Rechts 
vom  Tribunal  nähert  sich  VIBIA  in  Begleitung  der  ALCESTIS  und  des  hlERCV- 
RIVS  NVNTIVS.  Letzterer  hat  hoch  aufgebundene  Sandalen,  die  gegürtete  Tunika, 
die  Chlamys  und  den  beflügelten  Hut;  er  hält  in  der  Rechten  einen  Stock,  in  der  Lin¬ 
ken  den  caduceus.  Die  Fata  und  die  beiden  Frauen  sind,  als  Geister  oder  Schatten, 
ganz  im  Graubraun  gemalt.  Alcestis  empfiehlt  die  Verstorbene  dem  Richter  als  ein 
Muster  ehelicher  Treue  und  Aufopferung,  um  ihn  zur  Milde  zu  bewegen.  Das  Fresko 
der  Lünette  (Taf.  132,  i)  zeigt,  dass  das  Gericht  günstig  abgelaufen  ist:  Vibia  wird 
von  dem  ANGELV.S  BONVS  durch  das  offene  Ihor^  in  den  himmlischen  Garten 
geleitet.  Sie  ist  wie  auf  dem  ersten  Bilde  geschildert;  über  ihr  lesen  wir  die  Worte 
INDVCTIO  VIBIES.  Der  Engel  trägt  einen  Kranz  auf  dem  Kopfe  und  um  den 
Hals;  der  dritte  Kranz,  den  er  in  der  Linken  hält,  ist  für  Vibia  bestimmt.  Er  hat  die 
Gewänder,  welche  die  christliche  Kunst  den  Engeln  gibt:  Sandalen,  Tunika  und  Pal¬ 
lium;  dieses  ist,  nebenbei  bemerkt,  ein  weiteres  Zeichen  der  Abhängigkeit  der  syn- 
kretistischen  Malereien  von  den  christlichen.  In  dem  Garten  nimmt  Vibia  an  dem 
Mahle  der  Seligen  theil.  Der  Maler  hat  ihr  den  dritten  Platz,  von  dem  cornu  dextrum 
aus  gerechnet,  zugewiesen  und  über  ihr  den  Namen  VIBIA  angebracht.  Die  Spei¬ 
senden, zwei  Bärtig'e,  ein  Bartloser  und  drei  Frauen,  tragen  sämmtlich  die  discincta;  sie 
werden  in  der  Überschrift  BONORV.M  IVDICIO  IVDICATI  genannt,  sind  also 
diejenigen,  welche  das  Gericht  gut  bestanden  haben  und  deshalb  zu  dem  himmlischen 
Mahle  zugelassen  wurden. 

Dass  auch  die  römisch-heidnische  Grabmalerei  Gerichtsbilder  hatte,  beweist  z.  B. 
das  von  Beilori“  veröffentlichte  Fresko,  welches  der  Hauptsache  nach  denselben  Ge¬ 
genstand  wie  das  der  Vibia  vorführt;  es  fehlen  nur  die  «fata  divina»,  und  die  zu  ur- 
theilende  Verstorbene  ist  ein  junges  Mädchen. 

Ungeachtet  dieser  Monumente  haben  die  Gelehrten  bei  der  Auslegung  der  Kata¬ 
kombenmalereien  die  Idee  des  Gerichtes  viel  zu  wenig  in  der  Vordergrund  gerückt 
und  sich  bemüht,  den  Scenen,  welche  das  Gericht  zum  Gegenstände  haben,  eine  an¬ 
dere  Bedeutung  beizulegen.  Als  ich  daher  vor  mehreren  Jahren  zwei  Fresken  für 
Darstellungen  des  Gerichtes  erklärte,  bin  ich  auf  einen  nicht  geringen  Widerspruch 
gestossen.  Wie  wenig  begründet  indess  ein  solcher  Widerspruch  war,  wird  die  Be¬ 
sprechung  der  folgenden  Monumente  lehren.  Es  kommen  dabei  zunächst  diejenigen, 
welche  alle  drei  Komponenten  —  den  Richter,  den  Verstorbenen  und  die  Advokaten  — 
aufweisen,  zur  Behandlung;  an  zweiter  Stelle  werden  jene  erörtert,  auf  denen  die  Ad¬ 
vokaten  fehlen.  Da  es  sich  sodann  um  Darstellungen  handelt,  welche  die  Archäologen 
zumeist  nicht  richtig  gedeutet,  so  war  es  geboten,  die  leicht  verständlichen  an  die 
Spitze  zu  stellen,  um  auf  diese  Weise  die  Erklärung  der  übrigen  vorzubereiten. 


‘  In  dem  Codex  purpureus  von  Rossano  ist  auf 
dem  Bilde  der  klugen  und  thörichten  Jungfrauen 
der  Eingang  zum  Paradiese  in  ähnlicher  Weise 
durch  ein  freistehendes  Thor  dargestellt. 


^  Picturae  antiquae  cryptarttm  romanorum  et  se- 
pidcri  Nasonum,  S.  ii8.  Schriftliche  Zeugnisse 
für  diese  Frage  finden  sich  bei  Maas  ( Orpheus,  S.  2 1 S 
und  222). 
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§  io8  Der  durch  Heilige  empfohlene  Verstorbene 
VOR  DEM  Richterstuhle  Christi.  Die  «  Gemeinschaft  der  Heiligen  ». 

I.  Lünette  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  des  hl.  Hermes.  Eine  Stuck). 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  247. 

Die  vollständigste  Darstellung-  des  Gerichtes  befindet  sich  in  der  Katakombe  des 
hl.  Hermes,  und  zwar  in  der  Limette  eines  Arkosols,  welches  auf  dem  Plane  Bosio’s 

mit  6  bezeichnet  ist.  Wie  meine  Kopie 
zeigt,  ist  das  Bild  sehr  verblasst  und  dazu 
noch  ganz  verunstaltet,  da  die  Gesichter 
der  Figuren  sämmtlich  herausgeschlagen 
wurden.  Avanzini,  der  das  Fresko  für 
Bosio  kopirte,  beging  mehrere  L^ngenauig- 
keiten,  welche  das  richtige  Verständniss  des 
Gegenstandes  der  Darstellung  nicht  wenig 
beeinträchtigten.  ^  Seine  Irrthümer  ergeben 
sich  aus  dem  Vergleich  der  hier  beigege¬ 
benen  Kopie  (Fig.  32)  und  meiner  Abbildung  des  Originals  von  selbst.  Garrucci’s 
Zeichner  fügte  zu  den  alten  Irrthümerii  noch  den  hinzu,  dass  er  die  Hand  der  Haupt¬ 
figur  vom  Kopfe  des  Orans  entfernt  hat.  ® 

In  der  Mitte  der  Scene  sieht  man  eine  links  gradlinig  abschliessende  Treppe  von 
vier  Stufen,  welche  zu  einem  Tribunal  führen.  Oben  auf  dem  Podium  sitztauf  einer 
von  Löwenfüssen  getragenen  Kathedra  Christus  als  Richter,  kenntlich  am  Nimbus  und 
an  der  Tracht  der  heiligen  Gestalten.  Dieses  Tribunal  entspricht  also  genau  der  Be¬ 
schreibung,  die  Bücking  von  dem  antiken  gibt:  «locus  aliquot  gradibus  eminens  in 
medio  solium  ins  dicentis  habet Der  Heiland  hält  in  der  Linken  eine  offene 
Rolle  und  berührt  mit  der  Rechten  den  Kopf  eines  mit  Tunika,  Dalmatik  und  Schuhen 
bekleideten  Orans,  der  unten,  «in  imo)),  neben  dem  Tribunal  steht.  Zuäusserst  sind 
zwei  Heilige,  in  der  gleichen  Tracht  wie  Christus,  gemalt;  sie  haben  in  der  Linken 
eine  geschlossene  Rolle  und  weisen  mit  der  Rechten  auf  den  Orans,  als  wollten  sie 
ihn  empfehlen.  In  den  zwei  Ecken  sieht  man,  links  die  untere  Hälfte  eines  Bündels 
von  Schriftrollen,  rechts  ein  Skrinium,  welches  nicht  wie  gewöhnlich  rund,  sondern 
viereckig  ist. 

Die  beiden  Heiligen  fungiren  hier,  um  den  Ausdruck  der  Inschrift  aus  Santa  Ci- 
riaca  zu  g'ebrauchen,  als  «advocati»;  sie  empfehlen  ihren  Klienten  dem  g'ötthchen 
Richter,  damit  derselbe  barmherzig  über  ihn  urtheile.  Der  Urtheilsspruch,  ein  g’ün- 

‘  Bosio,  R.  S.,  S.  565;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  329; 

Bottari,  R.S.,  III,  Taf.  185,  S.  160. 


*  Garrucci,  Storia,  Taff.  82  und  83,  i,  S.  90. 
’  Notitia  dignitatiim,  II,  8.  1156. 
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stiger,  ist  bereits  gefällt;  Christus  berührt  mit  seiner  Rechten  gnädig  das  Haupt  des 
Verstorbenen,  welcher  als  Orans  dasteht,  also  schon  als  der  Seligkeit  theilhaft  ge¬ 
dacht  ist.  Die  Worte,  mit  denen  die  Inschrift  des  Sarmata  von  Vercellae  schliesst, 
eignen  sich  daher  vortrefflich  zur  erklärenden  Unterschrift  unseres  Bildes:  ^ 

O  FELIX  GEMINO  MERVIT  QVI  MARTYRE  DVCI 
AD  DOxAIIXVM  MELIORE  VIA  REQVIEMQVE  ilERERI. 


2.  Centrum  der  Decke  des  cubiculum  II  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla. 
Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  196. 

Eine  der  unglücklichsten  Kopien,  welche  Avanzini  für  das  Werk  Bosio’s  lieferte, 
ist  diejenige,  welche  in  Fig.  33  zum  Abdruck  gelangt.  Vor  fünfzehn  Jahren  unterzog 
ich  das  Originalgemälde  einer  sorgfältigen  Prüfung,  die  mit  grossen  Schwierigkeiten 
verbunden  war.  Denn  abgesehen  von  dem 
unbequemen  Platze,  an  dem  das  Bild  sich 
befindet,  ist  dasselbe  infolge  der  Feuch¬ 
tigkeit  und  besonders  wegen  des  Qualmes 
der  Lampe,  die  darunter  an  einer  Kette 
zur  PZrleuchtung  der  Kammer  hing,  sehr 
unkenntlich  geworden.  Nur  die  mit  ro- 
them  Ocker  gemalten  Theile  sind  noch 
sichtbar.  Von  diesen  nahm  ich  eine  Pause 
und  fertigte  danach  die  Zeichnung,  welche 
ich  im  Nuovo  Bullettino  (1899,  S.  40) 
veröffentlich  habe.  Hier  bringe  ich  auf 
'l'af.  196  eine  Kopie  des  ganzen  Decken¬ 
gemäldes.  Man  sieht  nun,  welche  Irrthü- 
mer  Avanzini  sich  zu  Schulden  kommen 
Hess.  Die  Hauptfigur  der  Scene  sitzt  auf  einem  Faldistorium,  das  auf  einem 
niedrigen  Podium  aufgestellt  ist;  sie  hat  die  rechte  Hand  zum  Redegestus  erhoben 
und  hält  in  der  Linken  eine  halb  geöffnete  Rolle.  Neben  ihr  knieen  zwei  Männer, 
je  einer  auf  jeder  Seite.  Zwei  weitere  stehen  im  Hintergnunde.  Ganz  vorn,  links 
vom  Podium,  ist  ein  runder  Schriftrollenkasten  gemalt.  Avanzini  hat  also  nicht 
bloss  die  Geschlechter  der  Figuren  verändert,  sondern  auch  die  Beine  des  Faldisto- 
riums  in  einen  knieenden  Mann  verwandelt.  Da  seine  Kopie  in  die  Katakomben¬ 
werke  überging,"*  so  ist  es  kein  Wunder,  dass  die  Gelehrten  nicht  weniger  als  sieben 
verschiedene  Deutungen  ausgesonnen  haben:  man  dachte  an  eine  (c  Brodvermeh- 
rung»,  an  die  «Aussöhnung  Josephs  mit  seinen  Brüdern»,  an  den  «  Papst  An- 


Fii’-  33- 


‘  Unter  den  verschiedenen  Auslegungen  des  Bil¬ 
des  war  diejenige  einer  «  Diakonsweihe  »,  die  schon 
Bosio  und  Bottari  aufgestellt  haben,  bisher  die  gang¬ 
barste;  sie  wurde  noch  von  de  Rossi  gegen  mich 


aufrecht  erhalten. 

Bosio,  R.  S.,  S.  231 ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  539; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  59,  S.  23 ;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  24,  S.  28. 
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therus,  wie  er  die  Märtyrerakten  durch  Diakone  sammeln  und  in  der  Kirche  nieder¬ 
legen  lässt»,  an  eine  «Predigt  in  den  Katakomben »,  an  die  « Weihe  eines  Diakons 
durch  I-Iandaufleg-ung»,  an  die  «öffentliche  Ertheilung  der  Absolution»  und  den 
«Unterricht  im  Evangelium  » 1  ‘ 

Nach  der  Berichtigung  der  Irrthümer  der  veröffentlichten  Kopien  liegt  der  Inhalt 
des  Bildes  klar  zu  Tage;  wir  haben  es  mit  einer  ähnlichen  Scene,  wie  die  in  Sant’Er- 
mete  ist,  also  mit  einer  Gerichtsscene  zu  thum.  Die  Hauptperson,  Christus,  ist 
in  seiner  Eigenschaft  als  Richter  aufgefasst;  die  Männer  neben  ihm  sind  Heilige, 
Advokaten,  und  die  beiden  im  Vordergründe  knieenden  stellen  die  Verstorbenen  dar. 
In  einem  Punkte  unterscheiden  sich  jedoch  beide  Fresken:  in  Santa.  Domitilla  wird 
das  Urtheil  eben  ausgesprochen;  denn  der  Richter  hat  die  Rechte  zum  Reden  er¬ 
hoben  und  die  Verstorbenen  strecken  ihre  Hände,  um  Schutz  und  Erbarmen  flehend, 
aus;  auf  dem  Bilde  in  Sant' Ermete  ist  das  Urtheil  schon  gefällt,  der  Verstorbene 
steht  als  Orans  da. 

Die  Richtigkeit  der  Deutung  beider  Gemälde  bestätigt  das  bekannte  Fresko 
der  syrakusanischen  Nekropole  Cassia.  Dieses  hat  für  uns  einen  besonders  gros¬ 
sen  Werth,  weil  die  einzelnen  Figuren,  wie  auf  den  synkretistischen  klalerien,  durch 
beigesetzte  Namen  gekennzeichnet  sind  (Fig.  34).  In  der  Mitte  steht  Christus,  bartlos 

und  mit  langen,  bis  auf  die  Schultern  her¬ 
abfallenden  Haaren.  Sein  Haupt  umgibt 
ein  voller  Nimbus,  in  welchem  das  kon- 
stantinische  Monogramm  Christi,  ein¬ 
geschrieben  ist.  ^  Er  hält  in  der  Linken 
eine  geschlossene  Rolle  und  macht  mit  der 
Rechten  die  Geberde  des  Einladens.  Der 
Gestus  gilt  einer  verhüllten  weiblichen  Ge¬ 
stalt,  welche  links  zuäusserst  am  Boden 
kniet  und  beide  Hände  zum  Heiland  flehent¬ 
lich  ausstreckt.  Sie  ist  mit  langer  Tunika 
und  der  über  den  Kopf  gezogenen  Palla  bekleidet;  an  ihrer  linken  Hand  hängt  eine 
mit  zwei  runden  Seganenten  verzierte  mappula.  Dass  sie  die  Verstorbene  darstellt, 
welche  im  Arkosol  beigesetzt  war,  sagt  uns  das  neben  ihr  geschriebene  Epitaph: 
MN|M<l.;v  e./|  ICCM  I  ewi  I  Ke  |  Ml-isiec  |  1  1  |  1  IMepKC  |  le,  «  Markia  (ruht 
hier,  welche)  25  Jahre,  7  Monate  und  15  Tage  gelebt  hat». 

Neben  Christus  stehen  die  beiden  Apostelfürsten,  links"  Petrus,  rechts  Paulus. 
Von  den  neben  ihren  Köpfen  geschriebenen  Namen  hat  sich  nur  derjenige  des  hl.  Pe¬ 
trus,  nevi’OC,  erhalten;  der  des  hl.  Paulus  ist  mit  dem  Obertheile  des  Kopfes 
zerstört.  Sie  haben  die  gewöhnlichen  Gewänder  und  halten  in  den  Händen  eine 

"Vgl.  N.  Bullett.,  1S99,  S.  38  ff.  entgangen.  Die  von  mir  in  dem  Text  abgedruckte 

^  Dieses  Detail  ist  Joseph  Führer,  dem  letzten  Kopie  verdanke  ich  der  Güte  der  Frau  Olga  Kirsch- 
Herausgeber  des  Bildes  {Sicilia  Sotferranea,  Taf.  X)  Puricelli. 
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geschlossene  Rolle,  welche  bei  Paulus  deutlich  sichtbar  ist.  Wie  in  den  beiden 
Gerichtsscenen  von  Santa  Domitilla  und  Sant’Ermete  treten  auch  hier  Christus,  Hei¬ 
lige  und  die  Verstorbene  als  die  handelnden  Personen  auf.  Das  Gericht  ist  jedoch 
als  bereits  geschehen  vorausgesetzt:  Christus  ladet  die  Verstorbene  zu  sich  (in  die 
ewige  Seligkeit)  ein.  Das  Tribunal  fehlt;  die  Scene  spielt  sich  auf  einer  blumen¬ 
reichen  Ebene  ab. 

Auf  der  Vorderwand  des  Arkosols  ist  über  dem  Bogen  eine  jetzt  ganz  verstüm¬ 
melte  Inschrift  gemalt,  welche  das  an  den  Heiland  gerichtete  Memento  für  Markia 
und  die  übrigen  im  Arkosol  bestatteten  Verstorbenen  enthält:  ...  ({Wr^o)Bl  rrei 
\<K\  [  “nie  ao)T  MX)’(z'ac)  u.  s.  w.  Diese  für  die  sepulkralen  In¬ 

schriften  Siciliens  typische  Bitte  lesen  wir  auch  auf  römischen  Epitaphien;  sie  ist  die 
gleiche  Bitte,  die  der  reumüthige  Schächer  dem  Heiland  am  Kreuze  vortrug  und  da¬ 
für  die  trostvolle  Antwort:  «  Heute  wirst  du  mit  mir  im  Paradiese  sein!  »  erhielt.' 
Eine  solche  Antwort  erhofften  auch  die  Verfasser  jener  Epitaphien  für  ihre  Angehö¬ 
rigen,  die  ihnen  ins  Jenseits  vorausgegangen  sind;  es  erhoffte  sie  auch  jener,  welcher 
das  Bild  an  dem  Arkosol  der  Markia  malen  Hess. 

3.  Arkosol  der  liberianischen  Region  in  San  •  Callisto.  Eine  Stuckl.  Zweite 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  243,  i.^ 

In  den  zwei  bisher  besprochenen  Gerichtsscenen  sind  die  Figuren  zu  einer  ein¬ 
heitlichen  Gruppe  auf  einem  Bilde  vereinigt;  bei  den  übrigen  haben  die  Maler  die 
Scene  in  ihre  Bestandtheile  aufgelöst  und  dieselben  in  zwei  oder  auch  mehreren  Fel¬ 
dern,  von  einander  getrennt,  angebracht.  Eine  der  einfacheren  Malereien  dieser  Art, 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts,  füllt  ein  Arkosol  der  liberianischen  Re¬ 
gion  in  der  Katakombe  des  hl.  Kallistus.  Sie  wurde  zuerst  von  de  Rossi  veröffent¬ 
licht,  dessen  Kopie  Roller ^  abgedruckt  hat;  eine  neue  Kopie  der  Lunettenbildes  bieten 
wir  auf  Taf.  243,  i.  Das  Fresko  zeigt  den  göttlichen  Richter  zwischen  zwei  Heiligen. 
Christus  sitzt,  nach  rechts  gewendet,  auf  einer  rothen  Kathedra  mit  hoher,  abgerun¬ 
deter  Rücklehne  und  spricht,  indem  er  mit  der  Rechten  den  Redegestus  macht;  sein 
Haupt  ziert  ein  blauer,  von  einer  dunkeln  Linie  umrissener  Nimbus.  Die  Heiligen 
stehen;  der  zur  Rechten  spricht;  der  andere,  der  durch  seine  Stellung  hinter  der  Ka¬ 
thedra  scheinbar  etwas  vernachlässigt  ist,  lauscht  mit  Spannung  auf  den  Urtheilspruch 
des  Richters.'^  In  den  beiden  Ecken  steht  ein  rundes  Skrinium  mit  angelehntem 
Deckel.  Die  Verstorbene,  mit  Schuhen,  Dalmatik  und  Kopftuch  bekleidet,  ist  bereits 


’  Luk.,  23,  42. 

"  De  Bossi,  li.S.,  III,  Taf.  XXXVIII. 

’  Catacombes,  II,  Taf.  84,  S.  279. 

Dass  Christus  dem  einen  Heiligen  den  Rücken 
wendet,  zeugt  nur  von  der  geringen  Fähigkeit  des 
Malers.  Für  de  Rossi  wurde  dieses  Detail  der 
Grund,  warum  er  die  richtige  Deutung,  nachdem 
er  sie  aufgeworfen,  abwies  und  statt  ihrer  zwei  an¬ 
dere  aufgestellt  hat:  er  sah  hier  «  Christus  zwischen 


den  beiden  Testamenten,  die  durch  einen  Apostel 
oder  Evangelisten  »  (die  Heiligenfigur  zur  Rechten) 
«  und  einen  Propheten  »  (die  Heiligenfigur  zur  Lin¬ 
ken)  an  gedeutet  wären;  und  da  er  das  Geschlecht 
der  Gestalt,  welche  auf  der  Kathedra  sitzend  abge¬ 
bildet  ist,  nicht  mit  Sicherheit  erkennen  konnte,  so 
hielt  er  es  auch  für  möglich,  dass  auf  dem  Fresko 
eine  «  Verkündigung  Llariae  »  dargestellt  sei  (vgl. 
R.  S.,  III,  S.  252). 
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als  gerichtet  und  der  Seligkeit  theilhaft  g'edacht;  denn  wir  sehen  sie,  in  dem  Bogen  des 
Arkosols,  in  der  Haltung  des  Gebetes.  Der  Künstler  hat  sie,  aus  Rücksichten  der 
Symmetrie,  zweimal  gemalt.  Neben  der  zur  Rechten  ist  links  ein  Baum  und  rechts 
ein  aufgeschlagenes  Buch,  in  welchem  einige  unleserliche  Zeichen  eingeschrieben  sind; 
ein  ähnliches  Buch  befand  sich  auch  neben  der  Orans  im  linken  Felde,  wo  der  Stuck 
von  der  Wand  abgefallen  ist.  Das  mittlere  Feld  des  Bogens  enthält  das  mit  dem 
Nimbus  versehene  Brustbild  Christi. 

Die  Fresken  an  der  Frontwand  des  Arkosols  sind  zum  grossen  Theil  mit  dem 
Stuck  zerstört.  Ober  dem  Bogen  zieht  sich  eine  Blumenguirlande  mit  einem  von  ei¬ 
ner  Kreislinie  umschlossenen  Monogramme  Christi,  letzteres  ist  auf  rothem  Grunde 
in  Weiss  gemalt  und  fehlt  auf  de  Rossi’s  Kopie;  rechts  hat  sich  der  Scheitel  einer  männ¬ 
lichen  Figur  erhalten.  Die  untere  Fläche  schmückt  ein  Rohrzaun  von  der  Form,  wde 
Taff.  143,  i;  218,  2,  und  245,  2  ihn  bieten. 

4.  Arkosol  des  Winzers  im  coemeterium  maius.  Eine  Stuckll.  Zweite  Hälfte 
des  4.  Jhts.  Taf.  245,  i. 

Eine  der  vorhergehenden  ganz  ähnliche  Gerichtsdarstellung  bewahrt  in  dem  coe¬ 
meterium  maius  das  unweit  der  Kapelle  der  hl.  Emerentiana  gelegene  Arkosol,  wel¬ 
ches  ebenfalls  in  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  angelegt  und  ausgemalt  wurde. 
Seine  Fresken  sind  schon  seit  Bosio,  nach  einer  Kopie  Avanzini's,  bekannt. '  Selb¬ 
ständige  Abbildungen  des  Lunettenbildes  brachten  Perret  und  Armellini  zur  Veröffent¬ 
lichung.“  Da  sie  sämmtlich  ungenau  sind,  so  Hess  ich  eine  neue  Kopie  anfertigen 
(Taf.  245,  i).  Man  sieht  in  der  Limette  den  mit  dem  Nimbus  ausgestatteten  Heiland 
als  Richter  zwischen  zwei  Heiligen.  Er  sitzt,  mit  der  Front  gegen  den  Beschauer  ge¬ 
wendet,  auf  einem  Sessel,  den  der  Maler  in  keiner  Weise  angedeutet  hat;  seine  Rechte 
ist  zum  Redegestus  erhoben  und  die  Linke  hält  ein  aufgeschlag'enes  Buch.  Die  Hei¬ 
ligen  stehen,  jeder  mit  einer  geschlossenen  Rolle  in  den  Händen;  zwischen  ihnen  und 
dem  Richter  sind  am  Boden  zwei  geöffnete  Skrinien  mit  angelehnten  Deckeln  aufge¬ 
stellt.  Den  Hintergrund  bilden  niedrige  Bäume.  Die  durch  die  Heiligen  empfohlene 
Verstorbene  tritt  auch  hier  nicht  in  der  Gerichtsscene  selbst  auf,  sondern  ist  im  Bogen 
des  Arkosols  als  verschleierte  Orans,  aber  nur  einmal,  im  linken  Felde,  gemalt.  Ihr 
gegenüber  führt  ein  Mann  zwei  vor  einen  Winzerkarren  gespannte  Ochsen;  3  die  Mitte 
des  Bogens  füllt  die  Darstellung  des  Guten  Hirten  mit  seiner  Heerde. 

Diese  Gerichtsscene  galt  bei  der  Mehrzahl,  der  Archäologen  als  eine  Darstellung 
des  «lehrenden  Christus».  In  den  beiden  Heiligen  sahen  die  alten  Interpreten 
schlechthin  « zwei  Apostel » ;  in  neuerer  Zeit  glaubte  man  in  ihnen  die  Apostel¬ 
fürsten  konstatiren  zu  können.  Thatsächlich  haben  sie  auf  der  Kopie  Bosio’s  einen 
diesen  ähnlichen  Gesichtstypus.  Sie  sind  dazu  noch  mit  dem  Nimbus  ausg'ezeich- 


'  Bosio,  K  S.,  S.  475;  Avinghi,  K  S.,  II,  S.  213; 
Bottari,  A.  S.,  III,  Taf.  155;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  67,  I. 


^  Perret,  Catacombcs,  II,  Taf.  L;  Armellini,  Cripta 
di  Santa  Emcrcnziana,  Taf.  VII. 

’  Vgl.  unten  §  133. 
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net.  Als  das  einzige  coemeteriale  Bild  von  Heiligen  mit  dem  Nimbus'  würde  es, 
trotz  seiner  kunstlosen  Ausführung,  einen  hohen  ikonographischen  Werth  besitzen, 
wäre  nur  die  Richtigkeit  der  Kopie  Bosio’s  ausser  aller  Frage.  Es  liegt  indess  ein 
Irrthum  Avanzini’s  vor  und  dieser  hat  die  Kopie  Perrets  und  Armeliini’s  beeinflusst. 
Meine  Tafel  zeigt,  dass  beide  Heilige,  wie  auch  Christus,  jugendlich  und  bartlos, 
fast  knabenhaft  sind  und  dass  sie  keinen  Nimbus  haben.  Bei  dem  zur  Linken  möchte 
man  auf  den  ersten  Blick  an  einen  Nimbus  denken;  sieht  man  jedoch  näher  zu,  so 
erkennt  man,  dass  der  Maler,  um  die  Figur  besser  von  dem  Hintergründe  abzuheben, 
neben  die  erste  Umrisslinie  mit  dunklerer  Farbe  eine  zweite  zog,  welche  Avanzini 
irregeführt  hat.  Demnach  ist  meine  Kopie  als  die  erste  getreue  Veröffentlichung  des 
Cemäldes  zu  betrachten. 

5.  Arkosol  des  cubiculum  II  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  170. 

Waren  in  den  beiden  vorhergehenden  Arkosolien  der  Richter  und  die  Heiligen 
in  der  Lünette  und  die  Vestorbene  im  Bogen  gemalt,  so  ist  in  diesem  Arkosol  die 
Wrtheilung  der  Figuren  eine  umgekehrte:  die  Verstorbene  erscheint  in  der  Lünette 
und  der  Richter  mit  den  Heiligen  im  Bogen.  Auf  diese  Weise  hatte  der  Maler  so 
viel  Raum  zu  seiner  Verfügung,  dass  er  Christus  zwischen  sechs  Heiligen  malen 
honnte.  Letztere  sitzen,  fungiren  also  als  «  assessores  »,  als  Beisitzer  des  göttlichen 
Richters.  Christus  ist  bartlos  und  hat  gelocktes  Haar,  das  nur  bis  zum  Nacken 
reicht.  Er  sitzt,  wiewohl  auch  bei  ihm  von  einem  Sessel  nichts  zu  sehen  ist;  seine 
Füsse  ruhen  auf  einem  Teppich:  ein  uraltes  Vorrecht,  durch  welches  die  Kunst  die 
göttlichen  Wesen  vor  den  Menschen  auszeichnet.  Seine  Rechte  ist  zum  gewohnten 
Redegestus  erhoben,  mit  der  Linken  hält  er  den  Zipfel  des  Palliums.  Die  gleiche 
Geberde  machen  auch  vier  von  den  Heiligen,  während  die  zwei  übrigen  die  Rechte 
in  halber  BruUhöhe  erhoben  und  ausgestreckt  haben.  Alle  sind  jugendlich,  bis  auf 
den  mittleren  auf  der  rechten  Seite,  der  einen  starken  Vollbart  hat.  Sie  sitzen  auf 
einer  gemeinsamen  Bank,  von  der  bloss  die  beiden  Aussenseiten,  recht  unbeholfen, 
angedeutet  sind. 

Die  Verstorbene,  eine  unverschleierte  Orans,  stand  in  der  Lünette  unter  einigen 
Blumenguirlanden.  Heute  hat  sich  von  ihr  nur  der  Oberscheitel  und  ein  Theil  von 
der  Dalmatik  erhalten.  Die  beiden  Ecken  sind  durch  zwei  Tauben  belebt,  von  denen 
die  zur  Rechten  auffliegt,  die  andere  sitzt;  sie  trag'en  einen  Ölzweig  im  Schnabel. 

Die  Malereien  stammen  aus  der  ersten  Hälfte  der  4.  Jahrhunderts.  Als  Avanzini 
sie  für  Bosio  kopirte,  waren  sie  vortrefflich  erhalten;  infolge  dessen  ist  seine  Kopie 
auch  eine  von  den  besten  der  Roma  Sotterranea. 

6.  Decke  der  Kammer  54  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts. 


'  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  ich  hier  nur  Zeit,  als  man  in  den  Katakomben  begrub,  entstanden 
diejenigen  Malereien  meine,  welche  während  der  sind. 
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Dieses  Gerichtsbild  ist  fast  um  ein  volles  Jahrhundert  älter  als  die  bisher  bespro¬ 
chenen  Darstellungen.  Die  Mitte  der  Decke  nimmt  Christus  ein,  der  mit  acht  Asse.s- 
soren  zu  Gericht  sitzt;  er  ist  als  Redender  aufgefasst  und  hält  in  der  Linken  eine  halb 
geöffnete  Rolle.  Zu  seinen  Füssen  steht  ein  rundes  Skrinium  mit  Schriftrollen.  Die 
Verstorbenen,  zwei  männliche  Oranten,  füllen  zwei  Eckfelder;  sie  wechseln  mit  dem 
Guten  Hirten  ab,  der  das  Schaf  auf  den  Schultern  trägt.  Für  das  Nähere  dieser  jetzt 
ganz  geschwärzten  und  verblassten  Malerei,  die  in  mehrfacher  Hinsicht  als  eine  der 
hervorragendsten  der  römischen  Katakomben  bezeichnet  werden  kann,  verweise  ich 
auf  meine  Schrift:  Ein  Cyklus  christologiscJier  Gemälde,  in  welcher  ich  (Taff.  I-IV) 
eine  Kopie  von  dem  jetzigen  Zustande  des  Freskos  und  eine  Wiederherstellung 
desselben  veröffentlicht  habe. 

7.  Decke  der  Krypta  mit  der  Darstellung  des  hl.  Petrus  in  derselben  Katakombe. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  96.  Unedirt. 

In  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  wurde  die  Gerichtsdarstellung  der 
Kammer  54  für  eine  andere  Krypta  derselben  Katakombe  kopirt.  Der  Maler  behielt 
die  gleiche  Anordnung  der  Scene  bei  und  änderte  nur  die  Zahl  der  Heiligen  und  der 
Verstorbenen:  in  der  Mitte  sitzt  Christus  zwischen  sechs  Assessoren  und  spricht  das 
Urtheil  aus,  indem  er  die  Rechte  zum  Redegestus  erhoben  hat.  Die  Verstorbenen, 
zwei  Männer  und  zwei  Frauen,  sind  in  den  Ecken  in  der  Haltung  der  Betenden 
gemalt;  die  Männer  tragen  Schuhe  und  die  Dalmatik,  die  Frauen  Schuhe,  Stola  und 
die  über  den  Kopf  gezogene  Palla.  LTnter  den  sechs  Heiligen,  welche  die  Verstorbenen 
empfehlen,  haben  wir  die  Apostel  zu  verstehen,  deren  Zahl  öfters,  je  nach  den  lokalen 
Verhältnissen,  vermindert  wurde.  Wir  sind  der  gleichen  Erscheinung  schon  bei  den 
Malereien  des  lehrenden  Christus  begegnet,  wo  das  Kollegium  bisweilen  nur  durch 
die  beiden  Apostel  fürsten  vertreten  ist;  recht  bezeichnend  ist  hierfür  auch  der  von 
de  Rossi  ‘  veröffentlichte  Sarkophagdeckel,  auf  welchem  über  sechs  Schafen  die  zwölf 
Namen  der  Apostel  zu  lesen  sind.  Unter  den  auf  unserem  Eresko  abgebildeten 
Aposteln  ist  bloss  der  hl.  Petrus  kenntlich  gemacht;  er  nimmt  den  Ehrenplatz  zur 
Rechten  Christi  ein. 

Wir  werden  weiter  unten  einige  Inschriften  anführen,  in  denen  Hinterbliebene 
ihre  Todten  den  Heiligten  empfehlen.  Dieses  grosse  Vertrauen  auf  die  Fürsprache 
der  Heiligen  wairde  von  den  Katakombenmalern  besonders  in  einigen  von  den  Krypten, 
in  welchen  das  Gericht  dargestellt  ist,  zum  Ausdruck  gebracht.  Die  Künstler  be¬ 
gnügten  sich  daselbst  nicht,  die  Heiligen  in  der  Gerichtsscene  vorzuführen;  sie 
brachten  sie  auch  isolirt  an.  In  unserer  Kammer  räumte  ihnen  der  Maler  drei 
Felder  an  der  inneren  Seite  der  Eingangswand  ein.  “  Rechts  zuoberst  sehen  wir  einen 
Heiligen,  welcher  in  der  erhobenen  Rechten  einen  Kranz  hält;  durch  diese  Beigabe 
hat  der  Künstler  ihn  als  Märtyrer  kennzeichnen  wollen;  denn  den  Blutzeugen  kam 


'  Bulktt.,  1891,  Taf.- VIII. 


’  Taff.  93,  94  u.  95,  2. 
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die  c(  corona  vitae  aeternae«  in  erster  Linie  zu.  ^  Üb  ein  Apostel  öder  einer  von  den 
in  der  Katakombe  ad  duas  lauros  bestatteten  Märtyrer  hier  vorgeführt  werden  sollte, 
lässt  sich  nicht  entscheiden;  für  die  Bedeutung  des  Bildes  an  sich  ist  dieser  Umstand 
übrigens  ohne  Belang.  Von  der  Gestalt  gegenüber,  die  wir  uns,  als  Pendant,  ähnlich 
zu  denken  haben,  ist  nur  der  Scheitel  übrig  geblieben.  Das  Feld  darunter  endlich 
enthält  einen  Heiligen,  in  welchem  Jeder  auf  den  ersten  Blick  den  Apostelfürsten,  der 
auch  auf  dem  Gerichtsbilde  durch  den  traditionellen  Typus  ausgezeichnet  ist,  erkennt. 
Eine  solche  Häufung  von  Heiligengestalten  in  einer  und  derselben  Kammer  zeigt, 
welche  Wichtigkeit  man  ihnen  beigelegt  hat. 

8.  Arkosol  der  Krypta  der  «apostoli  piccoli »  unweit  der  Basilika  der  hl.  Pe¬ 
tronilla.  Eine  Stuckl.  Um  348.  Taff.  154,  2;  :55,2. 

Das  vollständige  Apostelkollegium  bietet  das  Fresko,  welches  in  dem  Arkosol 
einer  Kammer  des  zweiten  Stockwerkes,  unweit  der  Basilika  der  hl.  Petronilla  gemalt 
ist.  Es  wurde  von  Marangoni  in  einem  so  unbeholfenen  und  ungetreuen  Holzschnitt 
veröffentlicht,  ”  dass  man  es  als  unedirt  bezeichnen  kann.  Meine  Abbildung  bietet 
das  Original  nach  einer  Photographie,  w'elche  bei  der  Beschränktheit  des  Raumes  in 
drei  Theilaufnahmen  gemacht  werden  musste.  In  der  Mitte  des  Bogens  sitzt  der 
göttliche  Richter  zwischen  den  Aposteln.  Er  ist  jugendlich  und  durch  den  Nimbus 
ausgezeichnet;  seine  Rechte  macht  den  Redegestus,  die  Linke  ist  unter  dem  Pallium 
verborgen.  Ihm  zunächst  sehen  wir  Petrus  und  Paulus,  die  an  ihrem  traditionellen 
Typus  zu  erkennen  sind.  Von  den  übrigen  Aposteln  haben  nur  zwei  den  Bart. 
Einige  stützen  ihre  Rechte  auf  eine  geschlossene  Rolle,  andere  g'estikuliren,  wodurch 
ihre  Betheiligung  an  der  dargestellten  Handlung  ausgedrückt  werden  soll.  Die  von 
ihnen  empfohlene  Verstorbene  ist  in  der  Lünette  gemalt,  oder  vielmehr  nur  in  schw'a- 
chen  Umrissen,  weiss  auf  schwarzem  Grunde,  entworfen  und  nicht  weiter  ausgeführt;  sie 
steht  als  verschleierte  ürans  in  der  Gemeinschaft  ihrer  besonderen  Patrone,  der  Apostel¬ 
fürsten  Petrus  und  Paulus.  Jener  befindet  sich  links,  dieser  rechts  von  ihr;  beide 
halten  eine  geschlossene  Rolle.  Ober  der  Orans  ist  das  konstantinische  Monogramm 
Christi,  gemalt. 

Die  Darstellung  der  Apostel  im  Bogen  hat  zu  einem  sonderbaren  Irrthum,  der 
hier  berichtigt  werden  muss,  Veranlassung*  gegeben.  Während  Christus  auf  einer 
eigenen  Kathedra  sitzt,  haben  die  Apostel  eine  gemeinsame  Bank,  deren  Rücklehne 
sich  über  ihren  Köpfen  hinzieht  und  bei  Petrus  und  Paulus,  den  Köpfen  entsprechend, 
rund  eingebogen  ist.  Diese  Einbiegung  wurde  von  de  Rossi^  und  vielen  Andern 
fälschlich  für  einen  Nimbus  gehalten.  Das  Versehen  konnte  um  so  leichter  eintreten, 
als  der  Maler  neben  die  Köpfe  der  Apostel  nachträglich,  um  sie  besser  vom  Grunde 
abzuheben,  starke  gelblich  weisse  Lichter  aufgetragen  hat.  Dank  der  datirten  Inschrift, 
welche  in  dem  Mörtel  eines  Grabes  der  gegenüberliegenden  Kammer  eingeritzt  ist, 

'  Siehe  unten  §  122.  ^  Bullctt.,  1877,  S.  142  (nach  der  französischen 

*  Acta  S.  Victorini,  S.  40  f.  Ausgabe). 
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können  wir  die  Entstehung  der  Malerei  um  das  Jahr  348  ansetzen.  Meine  Kopie 
wurde  zu  einer  Zeit  angefertigt,  als  das  Original  noch  gut  erhalten  war;  heute  sind 
die  Köpfe  der  in  der  Mitte  des  Bogens  gemalten  Figuren  von  dem  Kerzenrauch  der 
Besucher  der  Katakombe,  die  seit  einigen  Jahren  dem  Publikum  g'eöffnet  ist,  ganz 
geschwärzt. 

9.  Arkosol  der  Orante  mit  dem  hl.  Petrus  in  der  Gallerie  hinter  der  Krypta  der 
sechs  Heiligen  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Erste  Idälfte  des  4.  Jhts. 
Taff.  154,  i;  155,  I.  Unedirt. 

In  der  gleichen  Domitillakatakombe  findet  sich  in  einem  Arkosol  hinter  der 
Krypta  der  sechs  Heiligen  eine  Gerichtsdarstellung,  welche  zwar  eine  geringere  Zahl 
der  Komponenten,  als  die  soeben  beschriebene  aufweist,  in  der  Anordnung  der  Fi¬ 
guren  aber  eine  grosse  Verwandschaft  mit  ihr  hat.  In  der  Mitte  des  Bogens  sitzt 
Christus  als  Richter  auf  einer  grünen  Kathedra;  obgleich  der  obere  Theil  mit  dem 
Stuck  zerstört  ist,  so  kann  man  an  der  Haltung  der  Arme  sehen,  dass  er  mit  der 
Rechten  einen  der  zwei  Redegesten  machte  und  in  der  Linken  die  Schriftrolle  hielt. 
Zu  beiden  Seiten  von  ihm  standen  je  zwei  Heilige,  die  ebenfalls  sehr  beschädigt  sind; 
wir  haben  sie  uns  ähnlich  wie  diejenig'en  zu  denken,  welche  auf  dem  ponzianischen 
Bilde  den  Heiland  umgeben;^  zum  ornamentalen  Abschluss  der  Gruppe  war  rechts 
und  links  ein  kleiner  Putto  gemalt;  der  zur  Rechten  ist  ganz  zerstört,  von  dem  zur 
Linken  hat  sich  noch  ein  Beinstück  erhalten. 

In  der  Lünette  sieht  man  rechts  den  oberen  Theil  der  Verstorbenen,  welche  mit 
Dalmatik  und  Schleier  bekleidet  war  und  die  Arme  zum  Beten  ausgebreitet  hatte.  Ihr 
gegenüber  steht  der  hl.  Petrus,  an  dem  grauen  Bart-  und  Haupthaar  kenntlich.  Er 
hält  in  der  Linken  die  Rolle  und  streckt  die  Rechte  der  Verstorbenen,  gleichsam  zum 
Empfange,  entgegen.  Zwischen  beiden  war  ein  Glasteller  eingelassen,  dessen  Ein- 
diücke  in  dem  Stuck  zurückg-eblieben  sind;  er  ist  von  einer  rothen  Borte  eingefasst, 
also  ursprünglich,  nicht  eine  spätere  Zuthat.  LInter  dem  Teller  scheint  ein  Kan- 
tharus  gemalt  gewesen  zu  sein. 

Das  Fiesko  stammt  aus  der  ersten  Hälfte  des  4-  Jahrhunderts;  es  war  bei  seiner 
Auffindung  dermassen  mit  einer  stalaktitartigen  Kruste  überzog^en,  dass  man  von  den 
Figuren  des  Bogens  nichts,  von  denen  der  Lünette  bloss  einig^e  schwache  Umrisse 
wahrnehmen  konnte.  Durch  Waschungen  mit  verdünnter  Säure  erhielten  die  Far¬ 
ben,  wo  sie  nicht  verblasst  sind,  ihre  ursprüngliche  Frische  wieder. 

I  o.- Arkosol  des  Zosimianus  in  Santa  Ciriaca.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte 
des  4.  Jhts.  Taff.  205  f. 

Eine  wichtige  Ausgestaltung  erhielt  die  Gerichtsscene  in  der  Katakombe  der 
hl.  Cyriaka,  und  zwar  in  einem  Arkosol,  das  nach  d’Agincourts  Angabe  im  Jahre  1780 
ausgegraben  wurde.  Der  französische  Gelehrte  war  auch  der  erste,  der  die  Ma¬ 
lereien  des  Arkosols  bekannt  machte."  Seine  Kopie  ist  jedoch  so  klein  und  so  un- 


'  Taf.  225,  2. 


^  Storia,  VI,  Taf.  IX,  8,  S.  13. 
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genau,  dass  sie  für  wissenschaftliche  Zwecke  nicht  zu  brauchen  ist.  Eine  bessere  kam 
erst  durch  de  Rossi  zur  Veröffentlichung.  Die  Fresken  sind  seitdem  sehr  verblasst; 
ich  gebe  sie  auf  Taff.  205  f.  Das  Lunettenbiid  hat  mit  zweien  von  den  schon  be¬ 
schriebenen  eine  grosse  Ähnlichkeit  (n.  3  u.  4).  Christus,  jugendlich  und  mit  einem 
Nimbus  um  den  Kopf,  sitzt  zwischen  zwei  Heiligen,  von  denen  der  eine  bärtig,  der 
andere  bartlos  ist;  neben  ihm  steht  ein  rundes  Skrinium  mit  Schriftrollen.  Die 
Gruppe  ist  gut  entworfen  und  voll  Leben:  der  Richter  hat  im  Reden  nicht  bloss 
die  rechte  Hand  erhoben,  sondern  agirt  mit  dem  ganzen  Körper.  Von  den  Heiligen 
blickt  der  bärtige  nachdenklich  vor  sich  hin,  der  bartlose  scheint  seine  Gründe  vor¬ 
zubringen,  um  seine  Klienten  zu  empfehlen. 

Im  Bogen  wird  der  auf  das  Gericht  folgende  Moment,  die  Aufnahme  der 
Verstorbenen  durch  Ghristus  ins  Paradies  vorgeführt.“  Die  Scene  ist,  der 
Symmetrie  halber,  zweimal  wiederholt:  Christus  sitzt  auf  der  Kathedra  und  streckt 
seine  Rechte  der  Verstorbenen  entgegen.  Letztere  steht  als  Orans  da;  sie  ist  mit 
Schuhen,  Schleier  und  einer  Dalmatik  bekleidet,  welche  aussergewöhnlich  breite  und 
befranste  Ärmel  hat.  Auf  dem  Bilde  in  dem  linken  Felde  des  Bogens  hat  Christus 
eine  geschlossene  Rolle,  3  die  in  den  beiden  andern  Scenen  fehlt. 

II.  Decke  der  Kammer  in  der  Katakombe  della  Nunziatella.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jht.  Taf.  75.  Unedirt. 

Wir  kommen  jetzt  zu  der  wichtigsten  von  allen  Gerichtsdarstellungen,  welche 
deshalb  auch  eine  eingehendere  Würdigung  verdient.  Sie  befindet  sich  auf  der  Decke 
der  einzig-en  Kammer  eines  kleines  Hypogäums,  das  im  Jahre  1877,  gelegentlich 
der  Festungsbauten,  in  der  Nähe  der  Kirche  della  Nunziatella  am  vierten  Meilen¬ 
steine  der  Via  Ardeatina  entdeckt  wurde.  Die  Kammer  hatte  ursprünglich  nur  ein 
Arkosoi  in  der  dem  Eingänge  gegenüberliegenden  Wand;  später  wurden  in  die  bei¬ 
den  Seitenwände  Gräber  gebrochen.  Die  meisten  ihrer  Gemälde  sind  schon  im  Vor¬ 
hergehenden  (S.  265,  269,  295  und  346)  besprochen  worden.  Von  der  Deckenmalerei 
gibt  Taf.  75  eine  genaue  Kopie  in  Farben.  Sie  ist  nach  Phothographien  hergestellt, 
welche  (im  April  1892)  bei  Tageslicht,  das  man  vermittelst  dreier  Spiegel  in  die 
Kammer  hineingeleitet  hat,  aufgenoramen  wurden.  Leider  hat  die  Malerei  sehr  gelit¬ 
ten,  da  infolge  der  geringen  Festigkeit  des  Stuckes  ein  beträchtlicher  Theil  derselben 


‘  Ballett.,  1S76,  Taf.  VIII -IX,  S.  145  ff.  Perret 
[Catacombcs,  III,  Taff.  XLIII-XLIV)  wählte  von 
den  Bildern  nur  diejenigen  aus,  welche  seinem  (re- 
schmack  am  meisten  ziisagten. 

*  De  Rossi  (a.  a.  O.)  sah  in  diesem  Felde  die  Ge¬ 
richtsscene,  und  in  der  Lünette,  wo  sie  wirklich  ist, 
glaubte  er  «  Christus  im  Gespräch  zwischen  .Schü¬ 
lern,  wahrscheinlich  den  Apostelfürsten  »  erkennen 
zu  sollen.  Zu  der  Annahme  der  «  x^postelfürsten  » 
liegt  jedoch  kein  Grund  vor,  da  keiner  von  den  bei¬ 
den  Heiligen  den  traditionellen  Typus  aufweist. 


^  Von  der  Gruppe  zur  Linken  (Taf.  206,  i)  ver¬ 
öffentlichte  Perret  (Taf.  XLIV)  nur  den  Heiland, 
veränderte  ihn  aber  in  eine  weibliche  Gestalt;  «  une 
sainte  assise»! 

*  Eine  flüchtige  Beschreibung  des  Hypogäums 
brachte  de  Rossi,  Ballett.,  1877,  14°:  1882,  S.  169. 

Das  einzige,  was  mir  an  inschriftlichen  Monumenten 
in  diesem  Hypogäum  in  die  Plände  kam,  ist  das 
Bruchstück  eines  bekannten  Ziegelstempels:  STATr- 
LIAE  .  SPF  I  LYSTDIS  .  DE  FiG  .  ROD.  Man  hat  bis 
jetzt  allerdings  nur  eine  Gallerie  ausgegraben. 
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herabgefallen  ist.  Dazu  wurde  sie  an  vielen  Stellen  von  Kampagnaarbeitern  verun¬ 
staltet,  die  sich  den  Eingang  in  die  Gruft  nöthigenfalls  mit  Gewalt  erzwingen.  Als  ich 
das  letzte  Mal  (Mai  1899)  das  Ilypogäum  besuchte,  fand  ich  die  Thür  erbrochen 
und  in  der  Kammer  Reste  von  Feuer,  welches  man  unter  den  Malereien  ang-ezündet 
hatte.  Eine  Prüfung  der  letzteren  ergab,  dass  sie  inzwischen  weitere  Beschädigamgen 
erfahren  haben.  Meine  Kopie  ist  demnach  schon  heute  vollständiger  als  das 
Original. 

Die  .Mitte  der  Decke  nimmt  Christus,  der  göttliche  Richter,  ein.  Er  sitzt  auf  der 
gewohnten  Kathedra.  In  der  Linken  hält  er  eine  mit  unleserlichen  Zeichen  beschrie¬ 
bene  Rolle;  die  Rechte,  jetzt  zerstört,  war  zum  Redegestus  erhoben.  Das  Gesicht 
ist  bartlos,  aber  nicht  so  knabenhaft  jugendlich,  wie  auf  den  Bildern  aus  San  Callisto, 
Santa  Ciriaca  und  dem  coemeterium  maius,  sondern  das  eines  Mannes,  was  der  ge¬ 
gebenen  Auffassung  Christi  als  des  Richters  mehr  entspricht.  Die  Augen  sind  fest 
auf  einen  Punkt  gerichtet,  der  Mund  geschlossen  und  das  starke  Kinn  etwas  ungezo¬ 
gen.  Das  lange  bis  auf  den  Rücken  herabfallende  Haar  ist  ins  Gesicht  gekämmt  und 
verdeckt  zum  Theil  die  Stirn.  Alles  dieses  verleiht  dem  Kopfe  etwas  Individuelles; 
man  glaubt  einen  römischen  Magistraten  vor  sich  zu  haben.  Auf  der  Kopie  des  gan¬ 
zen  Deckengemäldes  tritt  dieses  nicht  so  deutlich  hervor,  weil  der  Kopf  zu  klein  ist. 
Infolgedessen  gebe  ich  auf  Taf.  76,  2  von  dem  Kopfe  eine  besondere  Kopie  in  der 
Grösse  des  Originals. 

Das  Bild  des  Richters  umgeben  zwei  koncentrische  Kreise,  zwischen  denen  ein 
Kranz  von  Olivenblättern  gemalt  ist.  In  dem  Raum  zwischen  dem  zweiten  und  einem 
dritten  Kreise  waren  vier  Heilige  mit  vier  Verstorbenen,  in  harmonischer  Abwechs¬ 
lung,  vertheilt.  Zwei  von  diesen  Figuren,  ein  Heiliger  und  eine  Verstorbene,  sind  mit 
dem  Stuck  zerstört;  sie  glichen  oftenbar  denjenigen  von  den  erhaltenen,  welchen  sie 
übers  Kreuz  entsprochen  haben.  Die  Heilig'en  sind  von  einer  schmalen  Borte  umrahmt, 
die  sie  zugleich  von  der  Verstorbenen  absondert;  sie  tragen  die  üblichen  Gewänder. 
Zwei  von  ihnen  reden,  zwei  hören  zu;  jene  machen  den  entsprechenden  Gestus,  diese 
haben  die  Rechte  unter  dem  Pallium  verborgen;  in  der  Linken  halten  alle  eine  ge¬ 
schlossene  Rolle.  Die  Verstorbenen,  zwei  Männer  und  zwei  Frauen,  sind  in  der 
Haltung  der  Oranten  zwischen  zwei  Schafen  gemalt;  sie  stehen  auf  einem  Blattorna¬ 
ment,  aus  welchem  Ranken  herauswachsen,  die  sich  in  leichten  Voluten  um  die  Schafe 
schlingen.  Alle  sind  mit  niedrigen  Schuhen  und  einer  Dalmatik  bekleidet,  welche 
bei  den  zwei  noch  erhaltenen  männlichen  Oranten  bis  ans  Knie,  bei  der  weiblichen 
Gestalt  etwas  unter  die  Kniee  reicht  und  mit  einer  Kapuze  versehen  ist.  Die  Dalmatik 
des  einen  Orans  hat  als  Verzierung  das  Lorum  und  am  unteren  Saume  ein  lilienarti¬ 
ges  Ornament;  diejenige  der  zwei  übrigen  Figuren  weist  den  schmalen  Klavus  auf. 
Die  vier  Eckfelder  enthalten  fliegende  Tauben,  w^elche  einen  Ölzweig"  in  den  Krallen 
tragen;  eine  ist  ganz,  eine  theilweise  zerstört. 

Die  auf  S.  60  abgedruckte  Kopie  (Fig.  3)  bietet  das  Gemälde  in  seiner  ursprüng¬ 
lichen  Form  dar.  Die  Wiederherstellung  Hess  sich  ebenso  leicht  als  sicher  anfertigen. 
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da  es  nur  nothwendig"  war,  den  schweigenden  Heiligen  und  die  rechts  von  ihm  ste¬ 
hende  Orans  in  den  fehlenden  Theil  zu  übertragen. 

Der  Maler  hat  hier  zur  Darstellung  des  Gerichtes  die  ganze  Decke  verwenden 
können.  Die  Art,  wie  er  Alles  angeordnet  hat,  bekundet  in  ihm  noch  eine  künstleri¬ 
sche  Begebung.  Persönlichkeiten,  die  in  zeitlich  auf  einander  folgenden  Handlungen 
auftreten,  wurden  von  ihm  so  geschickt  gruppirt,  dass  sie  eine  einheitliche  Kompo¬ 
sition  bilden:  Christus  verkündet  als  Richter  das  Urtheil;  die  Heiligen  halten  als 
Advokaten  zu  Gunsten  der  Verstorbenen,  ihrer  Klienten,  die  Vertheidigungsrede, 
aber  nicht  alle,  sondern  nur  zwei;  denn  die  beiden  andern  hören  auf  die  Einwendun¬ 
gen  des  Richters;  die  Verstorbenen  sind  bereits  gerichtet  und  befinden  sich  in  der 
Seligkeit,  wo  sie  für  die  Hinterbliebenen  beten.  ‘  Auf  diese  Seligkeit  bezieht  sich 
auch  das  viermal  wiederholte  Bild  der  Taube  mit  dem  Ölzweig,  deren  symbolische 
Bedeutung  allgemein  bekannt  ist. 

Man  wird  jetzt  mit  Recht  fragen,  was  die  Schafe  zu  den  Füssen  der  Oranten 
zu  bedeuten  haben.  Die  Antwort  finden  wir  im  25.  Kapitel  des  Matthäusevan¬ 
geliums,  wo  das  Weltgericht  g'eschildert  wird.  Wir  lesen  dort  (vv.  31  ff.);  «Wenn 
nun  der  Menschensohn  in  seiner  Herrlichkeit  kommen  wird  und  alle  Engel  mit 
ihm,  dann  wird  er  auf  dem  Throne  seiner  Herrlichkeit  sitzen;  und  es  werden  alle 
Völker  vor  ihm  versammelt  werden,  und  er  ward  sie  von  einander  scheiden,  wie  ein 
Hirt  die  Schafe  von  den  Böcken  scheidet.  Die  Schafe  wird  er  zu  seiner 
Rechten,  die  Böcke  zu  seiner  Linken  stellen.  Alsdann  wird  der  König  zu  de¬ 
nen,  die  zu  seiner  Rechten  sein  werden,  sagen:  Kommet,  ihr  Gesegaieten  meines  Va¬ 
ters!  besitzet  das  Reich,  welches  seit  Grundlegung  der  Welt  euch  bereitet  ist »  u.s.w. 
Die  Schafe  stehen  somit  auf  jener  Seite,  wo  die  zur  Seligkeit  bestimmten  Auser¬ 
wählten  sind.  Wenn  also  der  Künstler  unseres  Gemäldes  die  Verstorbenen  zwi¬ 
schen  Schafe  gemalt  hat,  so  gab  er  dadurch  deutlich  zu  verstehen,  dass  er  sie 
als  Auserwählte,  als  Selige  darstellen  wollte.  Dieses  ist  ein  umwiderlegiicher 
Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Erklärung-  des  Bildes  an  sich  wie  für  meine  Auffas¬ 
sung  der  Oranten.  ^ 

Das  Fresko  ist  mit  grosser  Sorgfalt  ausgeführt.  Der  Künstler  zog  sich  in  den 
Irischen  Stuck,  vom  Mittelpunkte  der  Decke  aus,  die  drei  koncentrischen  Kreise  und 
dann  die  beiden  Diameter,  welche  durch  die  Gestalten  der  beiden  Heiligen  gehen.  In 
derselben  Weise  deutete  er  sich  für  die  Figuren  die  Umrisse  an,  die  besonders  an  dem 
Heiligen  der  Eingang-swand  sichtbar  sind.  Der  Stil  ist  verhältnissmässig  noch  gut; 
in  Manchem  sieht  man  den  direkten  Einfluss  der  Antike,  so  besonders  in  dem  Pflan¬ 
zenornament  und  der  statuarischen  Haltung  der  schweigenden  Heiligen.  Mit  der 
guten  Ausführung  harmonirt  das  Leichte  in  der  Dekoration,  welches  die  älteren  Ma¬ 
lereien  vor  den  späteren  vortheilhaft  auszeichnet.  Spricht  alles  dieses  für  ein  hohes 

‘  Weil  auf  dem  Deckengemälde  Christus  von  tet.  Diese  Auslegung  wurde  auch  von  andern  wie- 
vier  Heiligen  umgeben  war,  so  hat  de  Rossi  (a.  a.  O.)  derholt. 
ihn  als  «Lehrer  der  vier  Evangelisten»  gedeu-  * 
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Alter  des  Gemäldes,  so  mahnen  uns  anderseits  die  Dalmatik  und  das  Lorum  in  der 
Datirung-  nicht  zu  hoch  hinaufzugehen.  Wir  glauben  daher  nicht  zu  irren,  wenn 
wir  die  Fresken  der  Kammer  in  die  zweite  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  verweisen. 

In  dieser  Krypta  wurden,  ähnlich  wie  in  einer  früher  besprochenen  Kammer 
(S.  400),  Figuren  von  Heiligen  isolirt  an  den  Wänden  angebracht.  Zwei  waren 
auf  der  Eingangswand,  einer  in  dem  schmalen  Felde  zwischen  der  Brodvermehrung 
und  der  Heilung  des  Aussätzigen  gemalt  (Taff.  40,  i,  u.  74,  2).  Von  dem  letzteren 
sieht  man  noch  den  Scheitel,  von  den  beiden  andern  hat  sich  nur  einer,  rechts  vom 
Eintretenden,  erhalten:  er  gleicht  ganz  dem  schweigenden  Heiligen  an  der  Decke. 
Wir  haben  schon  hervorgehoben,  dass  die  altchristliche  Kunst  einen  solchen  Pleonas¬ 
mus  liebte  und  ihn  namentlich  da,  wo  es  galt,  besonders  wichtige  Wahrheiten  zu 
betonen,  anwendete. 

Ein  weiteres  Beispiel  des  gleichen  Pleonasmus  bietet  das  cubiculum  11  der 
Domitillakatakombe,  in  welchem  die  Gerichtsscene  mit  zwei  Advokaten  das  Centrum 
der  Decke  einnimmt  (Taf.  196);  ausser  diesen  beiden  Heiligen  finden  sich  noch  zwei 
in  der  Absis  des  linken  Arkosols,  zu  beiden  Seiten  des  Daniel  zwischen  den  Löwen 
sie  sitzen  auf  Faltstühlen  neben  einem  runden  Skrinium  mit  Schriftrollen.  Die  Hei¬ 
ligen  fungiren  natürlich  auch  hier  als  Fürsprecher  des  bedrängten  Verstorbenen,  der 
in  Daniel  versinnbildet  ist. 

In  dem  cubiculum  III  derselben  Katakombe  schliessen,  an  der  Frontwand  des 
Hauptarkosols,  zwei  Heiligenfiguren  das  Bild  der  drei  Jünglinge  im  Feuerofen  ein. 
Meine  Taf.  54,  i  zeigt,  dass  die  Malereien  durch  später  eingebrochene  loculi  verdor¬ 
ben  wurden.  Von  den  drei  Jünglingen  sieht  man  nur  noch  den  Ofen  mit  den  Flam¬ 
men;  von  den  zwei  Heiligen  ist  der  zur  Rechten  halb,  der  andere  ganz  erhalten.  Die 
Bedeutung  dieser  Gruppe  ist  die  nämliche,  wie  diejenige  des  Daniel;  denn  auch  in 
den  drei  Jünglingen  haben  wir  ein  Bild  des  Verstorbenen  erkannt. 

Also  in  drei  Krypten  sind  Figuren  von  Heiligen  nicht  bloss  in  der  Gerichtsdar¬ 
stellung  sondern  auch  ausserhalb  derselben,  isolirt,  angebracht.  Darf  man  nun  aus 
der  Anwesenheit  der  zwei  Heiligen  neben  den  babylonischen  Jüng'ling'en  in  dem  zuletzt 
genannten  cubiculum  III  schliessen,  dass  in  derselben  Kammer  auch  ein  Gerichtsbild 
gemalt  war?  Die  Frage  ist,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  entschieden  zu  bejahen. 

12.-  Rechtes  Arkosol  des  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taff.  40,  2;  54,  2. 

In  dem  Bogen  des  rechten  Arkosols  ist  Christus,  wie  immer,  in  der  Gewandung 
der  heiligen  Gestalten  abgebildet.  Er  hat  das  ihm  eigene  reiche  und  g'elockte  Haar 
und  einen  starken  aber  kurzen  Vollbart.  ^  Seine  Rechte  ist  im  Reden  erhoben,  die 
Linke  hält  eine  geöffnete  Rolle.  Der  Künstler  hat  ihn,  der  gewöhnlichen  Auffassung 
entgegen,  nicht  auf  der  Kathedra,  sondern,  wie  auf  dem  syrakusanischen  Fresko,  ste¬ 
hend  dargestellt.  In  der  Lünette  des  Arkosols  waren,  nach  der  Grösse  des  Raumes 


Siehe  oben  S.  340  f.,  n.  23,  Taf.  197,  1. 


^  Vgl.  oben  S.  :o7. 
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ZU  iiitheilen,  nur  zwei  Figuren  g^enralt;  links  sieht  man  noch  ein  ansehnliches  Bruch¬ 
stück  eines  Mannes,  der  mit  der  Rechten  den  nämlichen  Gestus  wie  der  Heiland 
machte  und  mit  den  gleichen  Gewändern  bekleidet  war;  er  stellte  einen  Heiligen  dar. 
Es  fehlt  also  nur  der  Verstorbene,  um 
die  Gerichtsscene  zu  vervollständigen. 

Diesen  haben  wir  uns  rechts  von  dem 
Heiligen  und  wohl  als  Orans  zu  denken. 

Das  Lunettenbild  dürfte  demnach  so,  wie 
ich  es  in  Fig.  35  wiederhergestellt  habe, 
beschaffen  gewesen  sein. '  Somit  hätten 
wir  ein  Bild  des  Gerichtes  aus  der  ersten 
Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  konstatirt. 

13.  Sakramentskapelle  Aa  in  der  Katakombe  des  hl.  Kallistus.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  39,  z,;  40,  3.“ 

Bei  einigen  von  den  erörterten  Darstellungen  des  Gerichtes  sind  die  Verstorbenen 
im  Bogen  und  Christus  mit  den  Advokaten  in  der  Lünette,  oder  umgekehrt  die  Ver¬ 
storbenen  in  der  Lünette  und  die  übrigen  im  Bogen  abgebildet;  in  der  Kammer  der 
Nunziatella  sind  die  einzelnen  Komponenten  über  die  ganze  Decke  vertheilt.  Diese 
Beispiele  berechtigen  uns,  in  den  beiden  Figuren  aus  der  Sakramentskapelle  Az,  die 
wir  auf  Taff.  39,  2,  und  40,  3  zum  Abdruck  bringen,  ebenfalls  Bestandtheile  einer 
Gerichtsdarstellung  zu  erkennen:  die  sitzende  Figur  ist  der  göttliche  Richter,  und  die 
stehende  ein  Heiliger;  dieser  ist  rechts  vom  Eintretenden,  jener  auf  der  dem  Eingang 
entgegengesetzten  Wand  gemalt.  Die  beiden  Gegenstücke  wurden  von  Antiquitäten¬ 
sammlern  des  18.  Jahrhunderts  mit  dem  Stuck  von  der  Wand  abg'elöst;  dem  Heiligen 
entsprach,  wie  Symmetrie  und  die  weiter  oben  angeführten  Beispiele  fordern,  ein 
ähnlicher  Heilige,  und  dem  Richter  die  Gestalt  des  Verstorbenen  in  der  Haltung  des 
Gebetes.  3  Christus  und  der  erhaltene  Advokat  tragen  den  Philosophenmantel,  den 
die  Maler  der  zwei  älteren  Sakramentskapellen  A2  und  A3  als  ausschliessliche  Tracht 
der  heiligen  Gestalten  verwendeten.  Hieraus  ergibt  sich  eine  weitere  Bestätigung*  der 
Richtigkeit  unserer  Auslegung.  ■* 


'  Es  ist  weniger  wahrscheinlich,  aber  nicht  un¬ 
möglich,  dass  der  Figurenrest  in  der  Lünette  von 
einem  Orans  stammt.  Dieses  vorausgesetzt  wäre 
dem  Heiligen  der  Platz  rechts  von  dem  Orans  zu¬ 
zuweisen.  Die  Wiederherstellung  der  Gruppe  in 
einer  solchen  Form  hätte  eine  grosse  Ähnlichkeit, 
mit  dem  Bilde  der  Veneranda  (Taf.  213). 

^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf  XV;  Garrucci,  Storia, 
II,  Taf  5,  3  und  8. 

’  In  einer  der  GaUerien  (G),  welche  die  beiden 
Hauptstrassen  A  und  B  'der  Area  I  mit  einander 
verbinden,  wurde  thatsächlich  ein  Stuckfragment 


mit  der  D'arstellungeines  Orans  gefunden  {R. 
S.,  II,  S.  97  [Analisi]).  Leider  hat  man  für  seine 
Erhaltung  keine  Sorge  getragen;  «  si  sciolse  in  pol- 
vere  ».  Infolgedessen  ist  es  unmöglich,  zu  bestim¬ 
men,  ob  das  Bruchstück  aus  der  Sakramentskapelle 
A2  stammte,  und  ob  auf  ihm  ein  betendes  Kind, 
«  fanciullo  orante  »,  wie  Michele  Stefano  de  Rossi 
in  seinem  werthvollen  Inventar  angibt,  oder  ein  Er¬ 
wachsener  dargestellt  war. 

^  Für  die  Deutungen,  welche  die  Archäologen  von 
den  Fresken  aufgestellt  haben,  vgl.  meine  Sakra- 
mentskapellen,  S.  7  ff. 
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14.  Decke  der  ersten  Hälfte  der  Doppelkaminer  XY  in  dem  Hypog-äum  der 
Lucina.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  24,  iH 

Ein  Verg'leich  des  Deckeng-emäldes  der  Katakombe  della  Nunziatella  mit  dem, 
was  in  dem  Lucinahypogäum  von  der  Deckenmalerei  der  ersten  Hälfte  der  Doppel- 
karamer  übrig  geblieben  ist,  lehrt,  dass  auch  hier  eine  ähnliche  Komposition  gemalt 
war.  Wir  sehen  nämlich  die  untere  Hälfte  zweier  weiblichen  Oranten,  welche,  wie 
in  der  zweiten  Hälfte  (Taf.  25),  auf  einem  Rlattornament  stehen,  und  in  der  Limette 
dazwischen  eine  männliche  Gestalt,  welche  die  Rechte  erhoben  und  ausgestreckt  hat, 
die  also  in  dieser  Umgebung  nur  einen  Heiligen  vorstellen  kann.  Um  das  Gemälde 
in  seinen  fehlenden  Theilen  zu  vervollständigen,  genügt  es,  den  beiden  Oranten  zwei 
andere  gegenüber  zu  stellen,  in  die  drei  Lünetten  je  eine  Heiligenfigur,  und  in  das 
Centrum  den  Richter  auf  der  Kathedra  zu  zeichnen.  Der  erhaltene  Heilige  ist  mit 
der  Tunika  und  der  weiten  Pänula  bekleidet,  von  welcher  der  Verfasser  der  Schrift  De 
oratoribus  ausdrücklich  versichert,  dass  sie  zu  seiner  Zeit,  welche  mit  der  Entstehung 
der  Malerei  ungefähr  zusammenfällt,  von  Advokaten  vor  Gericht  getragen  wurde."* 

Wie  in  der  Kapelle  der  Nunziatellakatakombe  zu  beiden  Seiten  des  Einganges 
Heilige  stehen,  so  sind  auch  hier  neben  der  Thüre,  die  in  die  zweite  Kammer  des 
cubiculum  duplex  führt.  Heilige  in  derselben  Tracht  wie  auf  der  Decke  gemalt.  ^ 
Dieser  Umstand  darf  als  Beleg  für  die  Richtigkeit  meiner  Erklärung  des  Decken¬ 
gemäldes  als  einer  Darstellung  des  Gerichtes  gelten. 

Ausgehend  von  den  Fresken,  welche  in  ganz  unzweideutiger  Weise  die  Gerichts- 
scene  vorführen,  ist  es  mir  leicht  geworden,  denselben  Gegenstand  auf  einer  Reihe 
von  Gemälden  nachzuweisen,  welche  bei  der  ersten  Betrachtung  weniger  bestimmt  zu 
sein  scheinen,  oder  die  in  einem  fragmentarischen  Zustande  auf  uns  gekommen  sind. 
Die  Zahl  aller  zusammen  beläuft  sich  auf  vierzehn.  Zwei  stammen  aus  dem  2., 
vier  aus  dem  3.,  und  acht  aus  dem  4.  Jahrhundert.  Das  Fresko  des  cubiculum  III 
in  S.  Domitilla  und  das  syrakusanische  ausgenommen,  ist  der  Richter  stets  sitzend 
abgebildet.  Die  Heiligen  dagegen  sitzen  nur  in  fünf  Darstellungen.  Ihre  Zahl 
wechselt:  auf  den  ganz  erhaltenen  Gemälden  sehen  wir  ihrer  zwei,  vier,  sechs,  acht 
und  zwölf.  Die  Maler  haben  in  ihnen  nicht  ausschliesslich  Apostel,  sondern  wohl 
auch  Lokalheilige  darstellen  wollen,  namentlich  in  den  Fällen,  wo  ihrer  wenig'e 
abgebildet  sind,  wie  ja  auch  in  den  Inschriften  zuweilen  bestimmte  Märtyrer,  welche 
in  der  betreffenden  Katakombe  ihre  Grabstätte  hatten,  ang'erufen  werden.  Die  Figuren 
sind  jedoch  in  den  angegebenen  Fällen  weder  durch  Namen  noch  durch  sonstige  ikono- 
graphische  Merkmale  näher  gekennzeichnet;  daher  können  wir  nirgends  sagen,  welche 
Märtyrer  wir  unter  ihnen  zu  verstehen  haben.  Ihre  Rolle  als  «advocati»  brachte  es 
mit  sich,  dass  in  den  Gerichtsscenen  immer  nur  männliche  Heilige  auftreten.  Die 

De  Rossi,  R.  S.,  I,  Taf.  XIV;  Garrucci,  Storia, 

II,  Taf.  I,  I. 


Die  Stelle  ist  oben  S.  80  abgedruckt. 
^  Garrucci,  Storia,  Taf  i,  3. 
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Verstorbenen  endlich  sehen  wir  auf  zwei  Bildern  flehentlich  die  Hände  zum  Richter 
erheben;  auf  den  übrigen  ganz  erhaltenen  sind  sie  als  der  Seligkeit  theilhaft  gedacht; 
denn  sie  haben  die  Arme  zum  Gebete  ausgebreitet.  Da  es  solche  Verstorbene  sind, 
welche  in  der  mit  dem  Gerichtsbilde  geschmückten  Krypta  oder  dem  Arkosol  ruhten 
oder  ruhen  sollten,  so  wechselt  ihre  Zahl  und  ihr  Geschlecht.  Die  Zahl  ist  jedoch 
nicht  immer  mathematisch  genau  zu  nehmen;  die  Symmetrie  hat,  wie  überall,  so 
auch  hier  ihren  Einfluss  geltend  gemacht:  nur  aus  symmetrischen  Rücksichten  sind 
in  zwei  Arkosolien  zwei  weibliche  Verstorbene  einander  g-egenüber  gestellt  und  wech¬ 
seln  auf  zwei  Deckengemälden  zwei  Männer  mit  zwei  Frauen  ab.  Die  Gebetsstellung, 
m  welcher  sie  fast  immer  erscheinen,  ist  ein  Beweis  dafür,  dass  wir  in  allen  diesen 
Darstellungen  nach  der  Absicht  ihrer  Urheber  nicht  das  allgemeine,  sondern  das 
besondere  Gericht  zu  erkennen  haben;  denn  nach  dem  Weltgericht  hört  das  für¬ 
bittende  Gebet  auf. 

Die  Gerichtsdarstellungen  gestalten  sich  somit  zu  einer  trefflichen  Illustration 
dessen,  rvas  man  im  kirchlichen  Sprachgebrauch 

Communio  Sanctorum,  Gemeinschaft  der  Heiligen, 

nennt."  Die  Hinterbliebenen  beten  für  ihre  verstorbenen  Angehörigen; 
sie  wenden  sich,  um  ihren  Gebeten  eine  grössere  Kraft  zu  verleihen,  an 
die  Heiligen,  auf  dass  diese,  auf  Grund  ihrer  überreichen  Verdienste,  für  die 
Verstorbenen  bei  dem  göttlichen  Richter  ein  Wort  der  Fürsprache  einlegen 
möchten.  Die  Heiligen  erfüllen  diese  Bitte  und  verwenden  sich  als  Advo¬ 
katen  für  ihre  Klienten.  Das  Urtheil  des  Richters  ist  ein  günstig'es:  die 
Verstorbenen  werden  unter  die  Auserwählten  aufgenommen.  Zu  den  himm¬ 
lischen  Freuden  zugelassen,  vergessen  sie  ihre  Angehörigen,  die  sie  auf 
Erden  zurückgelassen  haben,  nicht,  sondern  beten  für  sie,  damit  sie  das 
gleiche  Ziel  erreichen  möchten. 


§  108.  Der  Verstorbene  allein  vor  dem  Richterstuhle  Christi. 

Die  grossartige  Gerichtsdarstellung  der  Katakombe  della  Nunziatella  erschliesst 
uns  das  Verständniss  des  Deckengemäldes  in  der  Kammer  I  des  coemeterium  maius 
(Taf.  168).  In  der  Mitte  sitzt  Christus  als  Richter  zwischen  zwei  runden  Skrinien, 
die  Rechte  wie  gewöhnlich  zum  Redegestus  erhoben  und  in  der  Linken  eine  Schrif¬ 
trolle  haltend.  In  den  vier  grösseren  ihn  umgebenden  Feldern  stehen  zwischen 

Vgl.  zu  dieser  Frage  die  vortreffliche  Abhand-  schaß  der  Heiligen  im  christlichen  Altertlmyni^llaxciz, 
lung  von  I.  P.  Kirsch:  Die  Lehre  von  der  Gemein-  Kirchheim,  1900). 
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zwei  Schafen  die  Verstorbenen,  zwei  Männer  und  ebenso  viele  Frauen;  sie  sind  mit 
Schuhen  und  Dalmatik,  die  Frauen  ausserdem  noch  mit  dem  Kopftuch  bekleidet; 
alle  haben  die  Hände  zum  Gebete  erhoben.  Die  Heiligten  fehlen;  an  ihrer  Stelle 
sieht  man,  in  den  vier  kleineren  Feldern  das  Quellwunder,  die  Auferweckung-  des 
Lazarus,  Moses  vor  dem  Dornbusch  und  den  g-eheilten  Gichtbrüchigen.  Der  Maler 
hat  sich  also  bei  dieser  Gerichtsdarstellung  auf  die  Hauptpersonen  beschränkt,  nämlich 
auf  die  Verstorbenen  und  den  göttlichen  Richter,  von  dessen  Entscheidung  allein 
das  Schicksal  der  Seele  im  Gericht  abhängt.  Von  demselben  Künstler  stammt  auch 
das  oben  (S.  399)  besprochene  Gerichtsbild;  vielleicht  Hess  er  auf  unserem  Fresko 
die  Heilig'en  deshalb  aus,  weil  er  sich  in  der  Nachbarkammer  nicht  zu  sehr  wieder¬ 
holen  wollte.  Avanzini,  der  es  für  Bosio  kopirt  hat, '  Hess  sich  mehrere  Ungenau¬ 
igkeiten  zu  Schulden  kommen.  Der  Hauptirrthum  besteht  darin,  dass  auf  seiner 
Kopie  der  Richter  beide  Hände  nach  Art  der  Oranten  ausgebreitet  hat  und  dabei 
den  Redegestus  maeht.  Dadurch  wurde  das  Bild  der  Willkür  der  Interpreten 
preisgegeben.  ^ 

Eine  dem  soeben  besprochenen  Fresko  inhaltlich  verwandte  Scene  bringt  das 
von  mir  wiederhergestellte  Epitaphfragement  unbekannter  Provenienz  (Eig.  36),  wel¬ 


ches  sich  jetzt  in  der  Inschriftengallerie  des  Lateranensichen  Museums  (Pil.  XV,  i) 
befindet.  ^  Das  Graffito  zeigt  eine  verschleierte  Orans  zwischen  zwei  Schafen  und 
rechts  von  ihr  den  Heiland  als  Richter  auf  der  Kathedra.  Die  Orans,  in  der  wir  die 
unter  die  Auserwählten  aufgenommene  Seele  der  Verstorbenen  erkannt  haben,  ist  auf 
dem  Epitaph  von  einer  authentischen  Erklärung  begleitet;  denn  die  Inschrift  endet 
mit  derVersicherung,  dass  die  Seele  der  Verstorbenen  «bei  Christus  ist»:  (SPIRITVS 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  445;  Aringhi,  R.S.,  II,  S.  183; 
Bottari,  R.  R.,  III,  Taf.  140;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  61,  S.  66.  D’Agincourt  benutzte  diese  Kopie 
zu  seinen  Fälschungen  (siehe  Quartabchr.,  1890, 
S.  335  f.)  und  Perret  fügte  auf  seiner  farbigen  Ab¬ 
bildung  {Catacovibes,  II.  Taf.  XXX)  zu  den  alten 
Irrthümern  neue  hinzu  und  veränderte  selbst  die 
Reihenfolge  der  Scenen. 


*  Wilpert,  Alte  Kopien,  S.  62. 

’  Christus  soll  hier  abgebildet  sein:  i.  als  «  Leh¬ 
rer  »,  2.  «  wie  er  alle  barmherzig  zu  sich  einlade  mit 
den  Worten:  kommet  aUe  zu  mir»,  3.  wie  er 
«  spreche  und  lehre  als  einer  der  Gewalt  habe  », 
4.  wie  er  «  anleite,  die  ihn  umgebenden  Scenen  richtig 
zu  verstehen  »  u.  s.  f. 

*  De  Rossi,  Mtiseo  epigr.  Pio-Lateranense,  XV,  i. 
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ANTH)VSES  (Christo).  In  den  zwei  ersten  Zeilen  erfahren  wir  nur 

ihren  Namen  und  die  Zahl  der  Lebensjahre: 


(ANTHVSA) .  Q{ud)E  .  Y[ixä) .  AN 


(NOS . . .) 


X 


Die  Frage  nach  dem  Alter  dieses  aus  seiner  Umgebung  gerissenen  Epitaphs  ist 
schwer  mit  Sicherheit  zu  beantworten.  Dem  Formular  nach  könnte  es  noch  aus  dem 
3.  Jahrhundert  stammen.  Einer  solchen  Datirung  würde  auch  das  Monogramm 
Christi  nicht  widersprechen,  da  es  hier  als  Abkürzung  in  Text,  nicht  als  isolirtes 
Symbol  gebraucht  ist.  Die  rohe  Ausführung  der  Buchstaben  und  des  Graffitos 
scheint  indess  eher  auf  die  Zeit  des  Friedens  hinzuweisen.  Demnach  dürfte  es  mit 
unserer  Deckenmalerei  so  ziemlich  gleichzeitig  sein. 


Anhang. 


I.  Das  Inschriftfragment  der  Anthusa  steht  in  seiner  Art  bis  jetzt  einzig  da.  Auf 
den  übrigen  nicht  sehr  zahlreichen  Epitaphien  sind,  der  lakonischen  Natur  der  In¬ 
schrift  entsprechend,  zwei  von  den  Komponenten  der  Gerichtsscene  bloss  angedeutet: 
Christus  durch  das  Monogramm  oder  die  apokalyptischen  Buchstaben,  und  die  Hei¬ 
ligen  durch  zwei  Brustbilder.  Die  Verstorbenen  dag'egen  erscheinen  auch  hier  ge¬ 
wöhnlich  als  Oranten,  und  nur  einmal  als  Büste.  In  Fig.  37  bringen  wir  (nach  Ori- 


Fig.  37- 


ginalphotographie)  ein  vorzüglich  erhaltenes  Exemplar  einer  solchen  Grabplatte  zum 
Abdruck.  Der  Stein  ist  von  unbekannter  Herkunft  und  verschloss,  laut  Inschrift,  das 
Grab  einer  «Viktoria,  welche  mit  ihrem  jungfräulich  angetrauten  Gatten  13  Jahre 
und  2  Monate  gelebt  hat  und  am  24.  Juli  im  Frieden  bestattet  wurde  )).  Nach  den 
breiten  Ärmeln  der  Dalmatik  der  verschleierten  Orans  zu  urtheilen,  dürfte  das  Epitaph 
etwa  aus  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  stammen.  Die  beiden  Heiligenbüsten  erin¬ 
nern  an  die  in  einem  Grabe  von  Sant’ Agnese  gefundene  Bronzeplatte  mit  den  Bild- 

'  Den  näheren  Nachweis  für  die  Richtigkeit  dieser  Geburtstag,  1892^  S.  381  ff.;  ebenda  sind  auch  die 
Wiederherstellung  bringt  mein  Aufsatz:  Drei  alt-  verschiedenenirrigen  Auslegungen  angeführt,  welche 
christliche  Epitaphfragrientc,  in  Archäologische  Eh-  die  bildliche  Darstellung  des  Steines  infolge  ihrer 
rengabe  der  Rö})i.  Qitarialschr.  zu  de  Rossi's  LXX  ungenauen  Publikation  gefunden  hat. 
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nissen  der  beiden  Apostelfürsten;  ^  es  ist  möglich,  dass  der  Verfertiger  der  Inschrift 
die  gleichen  Heiligen  darstellen  wollte. 

2.  Auf  dem  bekannten  Stein  des  ASELLVS  mit  den  Büsten  der  nämlichen 
Apostel  ist  die  Figur  des  Verstorbenen  weggelassen;  der  Leser  der  Inschrift 
hat  sie  sich  im  Geiste  zu  ergänzen.  Ein  ähnliches  Zurücktreten  des  Verstorbenen 
gewahren  wir  auch  auf  einigen  Malereien  der  Katakomben :  es  existiren  Grabstätten, 
auf  denen  ausschliesslich  biblische  Scenen  dargestellt  sind  und  wo  der  Verstorbene 
gänzlich  fehlt.  Dieses  Fehlen  ist  jedoch,  wie  wir  wissen,  ein  scheinbares;  denn  der 
Verstorbene  verbirgt  sich  unter  den  biblischen  Gestalten  eines  Noe,  eines  Daniel,  der 
drei  Jünglinge,  der  Susanna  u.  s.  w. :  er  ist  in  diesen  symbolisch  verbildlicht. 

Ein  überaus  wichtig'ös  Beispiel  einer  solchen  symbolischen  Darstellung  der  Ver¬ 
storbenen  bieten  die  Malereien  des  prätextatischen  Arkosols,  in  welchem  gegen  Ende 
des  4.  Jahrhunderts  eine  CELERINA  begraben  wurde.  Die  meisten  von  ihnen  sind 
bereits  veröffentlicht,  aber  in  den  unzuverlässigen  Kopien  von  Perret  und  Garrucci,“ 
welche  die  Wichtigkeit  derselben  nicht  erkannt  haben.  Die  Fresken  waren  schon  bei 
der  Auffindung  des  Arkosols  in  Jahre  18483  stellenweise  beschädigt;  seitdem  hat  sich 
ihr  Zustand  noch  verschlimmert,  indem  der  Stuck  an  weiteren  Stellen  herabfiel.  Zum 
Glück  ist  noch  so  viel  übrig  geblieben,  dass  das  Erhaltene  zum  Verständniss  der 
Darstellungen  hinreicht.  Im  Centrum  des  Bogens  (Taff.  181,  i;  251)  befindet  sich  ein 
schönes  Medaillon  Christi,  und  in  den  beiden  Seitenfeldern  Heilige,  deren  Namen 
neben  den  Köpfen  geschrieben  waren.  In  dem  Felde  zur  Rechten  sehen  wir  Paulus 
(PAVLVS)  und  nebenan  ein  kleines  Fragment  von  Petrus  [petrNs).  Ersterer  hat 
einen  zugespitzten  aber  g^etheilten  Vollbart  und  einen  nicht  g'anz  kahlen  Scheitel, 
ähnlich  wie  auf  einigen  Goldgiäsern;'^  er  hält  in  den  Händen  eine  geschlossene  Rolle. 
Das  Gleiche  thut  Petrus  und  thuen  auch  die  übrigen  Gestalten,  Im  Hintergründe 
stehen  thurmartige  Bauten,  welche  wohl  die  «himmlische  Stadt»  vorstellen  sollen. 
In  dem  linken  Felde  ist  nur  der  obere  Theil  eines  bartlosen  Heiligen  mit  dem  Namen 
SVSTVS  und  die  rechte  Ecke  des  Thurmes  zu  sehen.  Der  Heilige  neben  Sixtus  ist 
vollständig  zerstört;  die  veröffentlichten  Kopien  bringen  aber  noch  den  Kopf  mit  dem 
angrenzenden  Stuck:  ein  Beweis,  dass  damals  auch  der  Name  g'anz  oder  wenigstens 
in  einigen  Buchstaben  erhalten  war.  Leider  hat  man  es  versäumt,  ihn  aufzuzeichnen, 
sodass  wir  jetzt  auf  Vermuthungen  angewiesen  sind.  Garrucci  und  Perret  halten  den 
Heiligen  für  den  glorreichen  Diakon  Laurentius,  welcher  kurz  nach  Sixtus  gemartert 
wurde;  ich  möchte  in  ihm  eher  einen  Papst,  und  zwar  den  Lokalheiligen  Urbanus 
vermuthen,  dessen  Grab  in  der  Prätextatkatakombe  schon  frühzeitig  eine  grosse 
Verehrung  genoss.  Zwei  weitere  Heilige  standen  an  der  F'ront  des  Arkosols.  Der 
zur  Rechten  ist,  die  wenigen  Bruchstellen  abgerechnet,  vollständig  auf  uns  gekommen. 


^  Rom.  Qicartalschr.,  1S88,  Taf,  V,  i. 

®  Perret,  Catacovihes,  I,  Taf,  76-79;  Garrucci, 
Storia,  II,  Taf.  39,  2,  A-B. 

^  Vgl.  de  Rossi,  R.  S.,  I,  S,  250  f ;  Bullett., 


1863,  S.  I. 

‘‘Garrucci,  Storia,  III,  Taf  179,  2,  4  und  be¬ 
sonders  7.  Die  Mitte  der  Stirn  ist  auf  unserem 
Fresko  durch  einen  schwarzen  Fleck  entstellt. 
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Von  seinem  Namen  fehlt  nur  der  Buchstabe  I;  die  übrigen  sind  entweder  ganz  oder 
fragmentarisch  erhalten:  er  heisst  LIBERIVS.  Hiermit  ist  kein  anderer  als  der  von 
den  Arianern  so  sehr  verläumdete  Papst  Liberins  gemeint,  dessen  Andenken,  nach 
dem  Martyieologiimi  Iiieronymiamun,  zweimal  im  Jahre  festlich  begangen  wurde: 
am  23.  (oder  24.)  September,  dem  Tage  seiner  Beisetzung,  und  am  17.  Mai,  dem 
Tage  seiner  Erwählung  zum  Papst.  ‘  Liberius  ist  in  derselben  Tracht  der  heiligen 
Gestalten,  wie  die  Apostelfürsten  und  der  grosse  Katakombenmärtyrer  Si.xtus  II, 
geschildert;  die  Rolle,  die  er  in  den  Händen  hält,  ist  stark  verwischt;  daher  fehlt 
sie  auf  den  Kopien.  Der  Heilige,  welcher  dem  Papste  gegenüber  stand,  hatte  einen 
langen  Vollbart.  Sein  Name  war  links  von  dem  Kopfe,  wo  der  Stuck  sich  losgelöst 
hat,  geschrieben.  Da  sowohl  Liberius  als  auch  Sixtus  und  der  neben  diesem  gemalte 
Urbanus  (?)  bartlos  sind,  so  ist  es  klar,  dass  der  Künstler  in  dem  Vollbart  ein  Unter¬ 
scheidungsmerkmal  geben,  dass  er  mit  andern  Worten  einen  Philosophen  dar¬ 
stellen  wollte.  Dieses  vorausgesetzt,  läge  es  nahe,  in  der  bärtigen  Gestalt  den 
hl.  Justin,  den  Typus  der  christlichen  Philosophen,  zu  erkennen,  den  schon  Ter- 
tullian  ”  mit  dem  später  ständig  gewordenen  Prädikat  « philosophus  et  martyr »  aus¬ 
zeichnet.  Gegen  diese  Identificirung  scheint  jedoch  der  Umstand  zu  sprechen,  dass 
Justin  ira  4.  Jahrhundert,  so  viel  bekannt  ist,  in  Rom  gar  keinen  Kult  hatte.  Daher 
wird  es  gerathen  sein,  sich  einer  Identificirung  zu  enthalten.  Das  Feld  zwischen  dem 
bärtigen  Heiligen  und  Liberius  füllt  die  schon  oben  S.  366  besprochene  symbolische 
Darstellung  Susannas  zwischen  zwei  Wölfen,  d.  i.  den  beiden  Ältesten,  welche  hier 
den  der  Seele  nachstehenden  Satan  versinnbilden. 

Der  Sinn  aller  dieser  Darstellungen  ist  klar.  Die  zuletzt  erwähnte  Gruppe  der 
Susanna  führt  uns  im  Bilde  vor,  was  die  Bitte:  «Befreie,  o  Herr,  die  Seele  der  Ver¬ 
storbenen,  wie  du  Susanna  von  dem  ihm  fälschlich  zugeschriebenen  Verbrechen 
befreit  hast».  Christus,  an  den  das  Gebet  sich  richtet,  ist  im  Centrum  des  Bogens 
gemalt.  Die  in  seiner  Gesellschaft  erscheinenden  sechs  Heiligen  unterstützen  durch 
ihre  Fürsprache  die  Bitte,  und  die  Verstorbene  wird  unter  die  Auserwählten  aufge¬ 
nommen:  wir  sehen  sie,  in  dem  unteren  Felde  der  Lünette,  als  Schaf  zwischen 
zwei  Schafen,  dem  Symbol  der  ELECTI,  wie  wir  auf  zwei  Gerichtsdarstellungen 
Oranten  zwischen  Schafen  gesehen  haben.  Auf  die  Erfüllung  der  Bitte  bezieht 
sich  auch  die  Gruppe  der  mit  dem  Monogramme  Christi,  vereinigten  Tauben, 
welche  das  obere  Feld  der  Lünette  einnehmen  und  mit  der  auf  Epitaphien  dem 
Verstorbenen  zugerufenen  Wunschformel :  «  Spiritus  tuus  in  Christo !  »  gleichbe¬ 
deutend  sind. 

Die  Malereien  des  Arkosols  haben  also  inhaltlich  mit  den  Gerichtsbildern  eine 
grosse  Verwandtschaft;  sie  mussten  deshalb  wenigstens  in  einem  Anhänge  zu  ihnen 
behandelt  werden.  Sie  wurden  nur  wenige  Jahrzehnte  nach  dem  Tode  Liberius 
jj'  366)  vielleicht  von  Einem,  der  den  Papst  noch  gekannt  hat,  ausgeführt.  Trotzdem 


‘  De  Rossi,  Bxdlett.,  1883,  S.  57. 


^  Adversus  Valentin.,  5;  Migne,  2,  548. 
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können  wir  die  Figur,  welche  Liberias  vorstellt,  nicht  für  ein  Portrait  halten;  denn 
der  jugendliche  Kopf  mit  den  grossen,  konventionellen  Augen  hat  nichts  Individuelles 
an  sich.  Wegen  des  ungewöhnlichen  Interesses,  das  sich  an  Liberius  knüpft,  bringen 
wir  von  ihm  auf  Taf  250,  2  eine  Abbildung',  auf  welcher  die  beschädig'ten  Theile  aus¬ 
gebessert  sind.  Um  an  dem  Namen  die  Ergänzungen  deutlich  hervortreten  zu  lassen, 
haben  wir  das,  was  von  den  Buchstaben  fehlt,  in  Umrissen  ergänzt. 

In  dem  langen,  von  de  Rossi  mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  auf  den  Papst  Libe¬ 
rius  bezogenen  Epitaph  wird  dieser  als  ein  «gewaltiger  Bekenner»  hingestellt  und  als 
«heiliger  Priester  und  aufrichtig'er  Lehrer  des  göttlichen  Gesetzes»  gepriesen; '  es  wird 
ihm  sogar  die  wunderwirkende  Kraft  zugeschrieben.  ^  Daher  kann  es  uns  nicht  überra¬ 
schen,  dass  Liberius  an  einem  Katakombengrabe  mit  den  Apostelfürsten  und  mit 
hervorragenden  i\Iärt3rrern  zusammen  auf  eine  Linie  gestellt  und  mit  diesen  angerufen 
wird,  sich  für  die  in  dem  Arkosol  beigesetzte  Verstorbene  bei  Gott  zu  verwenden. 
Die  Malereien  unseres  Arkosols  stehen  also  im  schönsten  Einklang  mit  den  in  der 
Inschrift  dem  Papste  gespendeten  Ehrungen  und  dürften  von  dem  gleichen  Kreise 
der  Bewunderer  desselben  inspirirt  sein,  denen  wir  die  Inschrift  zu  verdanken  haben. 
Indem  sie  von  dem  Kult,  den  Liberius  schon  w'enige  Jahrzehnte  nach  dem  Hins¬ 
cheiden  in  Rom  bei  seiner  Partei  genoss,  in  monumentaler  Weise  Zeugniss  ablegen, 
mahnen  sie  uns  zugleich,  die  von  den  Arianern  in  Umlauf  gesetzten  Verläumdungen 
desselben  mit  Vorsicht  aufzunehmen.  Ihr  Zeugniss  ist  um  so  gewichtiger,  als  die 
Katakombe  des  Prätextat  in  keiner  besonderen  Beziehung,  wie  andere,  ^  zu  dem  Papst 
gestanden  hat. 

3.  Es  wurde  oben  S.  244  gesagt,  dass  die  Darstellungen  des  Gerichtes  sich  von 
denen  des  lehrenden  Christus  dadurch  unterscheiden,  dass  bei  den  letzteren  die  Figur 
des  Verstorbenen,  der  einen  wesentlichen  Faktor  der  Gerichtsbilder  ausmacht,  von  der 
Komposition  ausgeschlossen  wurde.  Ein  Fresko,  das  die  letztere  Eigenthümlichkeit 
aufweist,  •>  haben  wir  trotzdem  nicht  in  den  Cyklus  der  auf  die  Lehrthätigkeit  Jesu 
sich  beziehenden  Bilder  aufzunehmen  gewagt.  Dasselbe  schmückt  die  Front  über 
dem  Bogen  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  des  hl.  Hermes  und  vergegenwärtig't 
Christus  zwischen  den  Aposteln,  von  denen  jeder  seine  eigene  Kathedra  hat.  s 
Diese  sonderbare  Fassung  des  Bildes  erinnert  an  die  Antwort,  welche  der  Heiland 
auf  die  Frage  des  hl.  Petrus  nach  dem  Lohne  der  Apostel  dafür,  dass  sie  alles  ver¬ 
lassen  hätten,  gab:  «Wahrlich  sag’  ich  euch,  ihr,  die  ihr  mir  nachgefolgt  seid,  werdet 
bei  der  Wiedergeburt,  wenn  der  Menschensohn  auf  dem  Throne  seiner  Herrlichkeit 


'  Bxillett.,  1883,  S.  8:  Quam  domino  fuerant  de- 
vota  mente  parentes  Qui  confessorem  talera  genuere 
potentem  Atque  sacerdotem  sanctum  sine  feile  co- 
lumbam  Divinae  legis  sincero  corde  magistrum.  Haec 
te  nascentem  suscepit  ecclesia  mater,  etc. 

’  A.  a.  O-,  S.  9  f:  Sic  inde  tibi  merito  tanta  est 
concessa  potestas  Ut  manum  imponas  patientibus 
incola  Christi  Daemonia  expellas  purges  mundesque 


repletos  Ac  salvos  hominesque  reddas  animaque 
vigente  Per  patris  ac  filii  nomen  cui  credimus 
omnes,  etc. 

’  Z.  B.  das  coemeterium  Novellae  (bezw.  vSanctae 
Agnetis). 

^Taf.  152. 

sperret,  Catacombes,  III,  Taf.  XXXV;  Garrucci, 
Storia,  II,  Taf.  82,  .1. 
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sitzen  wird,  auch  auf  zwölf  Thronen  sitzen,  und  die  zwölf  Stämme  Israels  richten!  » 
(Matth.  19,  27  f.).  Es  möchte  daher  scheinen,  dass  dem  Maler  hier  die  Idee  des 
Gerichtes  vorgeschwebt  habe.  Da  indess  die  Gestalt  des  Verstorbenen  fehlt,  so  kann 
andererseits  auch  die  Möglichkeit  nicht  g'eleugnet  werden,  dass  der  Heiland  hier  als 
Lehrer  figuriren  soll.  Zu  einer  solchen  Deutung  würde  das  in  der  Lünette  gemalte 
Fresko  passen,  welches  den  die  Heerde  weidenden  Hirten  vergegenwärtigt.  Eine 
sichere  Entscheidung  lässt  sich  jedoch  nicht  fällen;  deshalb  haben  wir  es  vorge¬ 
zogen,  die  fragliche  Darstellung  in  diesem  A7i]iang  unterzubringen.  Das  Fresko 
stammt,  den  in  der  Kammer  gefundenen  Inschriften  zufolge,  spätestens  aus  dem 
Jahre  337  und  ist  in  der  Katakombenmalerei  ein  Unikum  geblieben. 

4.  Als  dieser  Bogen  in  den  Druck  gehen  sollte,  wurde  bei  den  in  der  Katakombe 
der  hll.  Markus  und  Marcellianus  vorgenommenen  Ausgrabungen  eine  noch  unbekannte, 
griechische  Grabinschrift  mit  der  Darstellung  einer  sehr  interessanten  Gerichtsscene  ans 
Tageslicht  gefördert.  Der  Fundort  und  die  Form  der  Buchstaben  weisen  das  Monu¬ 
ment  dem  4.  Jahrhundert  zu.  Die  Inschrift  lautet: 

xypiiAioc  eeaAc:)YAOc 
KAI  KGKIAIA  MAjMA  CYMRIOC 
AyroY  ^cuNTec  enoiHCAW  e 
AY  roic  KAI  n^oic  reKNOic  ay 
TOY  OYr^'l^O  KONK|>ATie 
GXHCGN  Ae  c:)eoAOYAoc  ein 
O  K  KA  l  AKen  e  n|*  kaa 

N  O  e  N  K  I' I  CO  N  e  I  C  ArAlIHN. 


■«  Aurelius  Theodulus  und  seine  Gattin  Ccecilia  Maria  haben  zu  ihren  Lebzeiten  die  Grabstätte  für  sich  und 
ihre  Kinder  Urbikus  und  Bonifatia  errichtet.  Theodulus  lebte  72  Jahre;  er  entschlief  an  den  7.  Kalenden 
des  November  (26.  Oktober).  Möge  er  zu  dem  himmlischen  Mahle  zugelassen  werdenl». 


Die  nach  Art  eines  Tiefreliefs  ausgeführten  Figurendarstellungen  waren  zu  beiden 
Seiten  von  der  Inschrift  angebracht;  diejenige  zur  Rechten  ist  fast  ganz  erhalten.  Sie 
zeigt  den  Verstorbenen  vor  Gericht.  Theodulus  steht  mit  herabgelassenen  Armen  da; 
er  hat  einen  kurzen  Vollbart  und  ist  mit  Sandalen,  der  ungegürteten  Tunika  und  der 
Pänula  bekleidet  Der  göttliche  Richter  ist  bartlos,  hat  die  ihm  zukommende  Gewan¬ 
dung  und  sitzt  auf  einem  hohen  Tribunal;  über  seinem  Haupte  ist  das  konstantinische 
Monogramm  (^)  und  in  der  oberen  Leiste  die  Bezeichnung  AGCMO'THC  HMCON, 
«  unser  Herr )),  geschrieben.  Wie  auf  dem  Fresko  in  Sant’Ermete  (Taf.  247),  so 
berührt  er  auch  hier  mit  der  rechten  Hand  den  Verstorbenen  am  Kopf,  um  ihn  in 
die  Seligkeit,  unter  die  Auserwählten  aufzunehmen.  Letzteres  drückte  der  Stein¬ 
metz  dadurch  aus,  dass  er  neben  den  Verstorbenen  zwei  Schafe  gezeichnet  hat.  Und 
dass  der  Mann  vor  dem  Tribunal  wirklich  der  Verstorbene  ist,  beweist  der  rechts  von 
ihm  unter  der  Kathedra  des  Richters  eingravirte  Name  eeOAOYAOC,  Die  Darstel- 
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lung  enthält  ausserdem  noch  ein  anderes  Detail,  welches  ihren  Werth  erhöht:  das  Tri¬ 
bunal  ist  von  einer  Schranke  umgeben.  Dadurch  wurde  die  Scene  als  die  des  Geri¬ 
chtes  mit  einer  Bestimmtheit  charakterisirt,  die  jeden  Zweifel  beseitigt;  denn  bekannt¬ 
lich  war  der  Raum,  in  welchem  der  Richter  sass,  durch  eine  Schranke  abgesperrt. 

Von  der  Gruppe  zur  Linken  sind  bis  jetzt  nur  die  Hände  einer  (offenbar  männ¬ 
lichen)  Gestalt  zu  sehen,  welche  in  einer  Nische  stand  und  in  der  erhobenen  Rechten 
ein  aufgeschlagenes  Buch  hielt.  Die  Leiste  über  der  Nische  hatte  eine  zweizeilige 
Inschrift,  von  der  bloss  die  Anfangsbuchstaben  Moy....  |  erhalten  sind. 

Wegen  der  Unvollständigkeit  dieses  Bildes  werde  ich  das  Faksimile  der  Grabplatte 
erst  in  dem  Abschnitt  über  das  «  himmlische  Mahl  »  (§  1 18)  bringen,  auf  welches  der 
Zuruf:  eic  /^rxriHN  hinweist;  hoffentlich  wird  man  bis  dahin  die  noch  fehlenden 
Fragmente  gefunden  haben. 

Die  Wichtigkeit  der  erörterten  Gerichtsscene  liegt  auf  der  Hand;  sie  bestätigt  in 
authentischer  Weise  die  Richtigkeit  der  Erklärung,  welche  ich  den  Gerichtsbildern 
gegeben  habe.  Es  ist  mir  daher  eine  grosse  Genugthuung  gewesen,  dass  ich  mit  der 
Inschrift  des  Theodulus  das  Kapitel  über  die  Gerichtsdarstellungen  beschliessen  konnte. 


ZWANZIGSTES  KAPITEL. 

Die  Darstellungen,  welche  die  Bitte  um  Zulassung  des  Verstorbenen 
in  die  ewige  Seligkeit  ausdrücken. 


Auf  den  Grabinschriften  finden  sich  öfters  Formeln,  in  welchen  Gott  angerufen 
wird,  er  möge  die  Seele  des  Verstorbenen  in  die  ewige  Seligkeit  aufnehmen  oder 
zulassen:  «  Vater  des  Alls,  . . .  nimm  Irene,  Zoe  und  Marcellus  zu  dirl  »  lesen  wir  auf 
einem  Epitaph,  welches  spätestens  dem  3.  Jahrhundert  angehört;'  auf  einem  andern 
wendet  sich  die  Verstorbene  —  die  Märtyrin  Zosime  —  selbst  an  den  Heiland:  «  Nimm 
mich  zu  dir,  0  Herr!  »  “  Diese  und  ähnliche  Formeln,  welche  noch  in  andern  Ge¬ 
beten  der  Märtyrer^  Vorkommen,  stammen  aus  den  alten  Todtenliturgien,  +  und  sind 
auf  das  Gebet:  «  Herr  Jesu,  nimm  meinen  Geist  auf!  »  zurückzuführen,  das  der  ster¬ 
bende  Protomartyr  Stephanus  unter  den  Steinwürfen  der  Juden  zum  Himmel  empor¬ 
sandte.  ^  In  ähnlicher  Weise  wurden  auch  in  der  Malerei  der  Katakomben  frühzeitig 
Darstellungen  geschaffen,  welche  die  Bitten  um  Aufnahme  oder  Zulassung  des  Ver¬ 
storbenen  in  die  ewige  Seligkeit  verbildlichen.  Mit  diesen  Darstellungen  haben  wir 
uns  in  dem  vorstehenden  Kapitel  zu  befassen.  Wir  beginnen  mit  Elias,  dessen  Fahrt 
in  den  Himmel  jene  Bitten  am  klarsten  zum  Ausdruck  bringt. 


§110.  Die  Hoimelfahrt  des  Elias. 


Die  Figur  des  Elias  eröffnet  in  der  Kommendatio  die  Reihe  der  Bitten:  «Be¬ 
freie,  o  Herr,  die  Seele  deines  Knechtes,  wie  du...  Elias  von  dem  gewöhnlichen  Tode 
befreit  hast!  »  Mit  andern  Worten:  Nimm  die  Seele  des  Sterbenden  zu  dir,  wie 
du  Elias  in  den  Himmel  aufgenommen  hast!  Wenn  wir  in  dieser  Bitte,  «des  Ge¬ 
storbenen  ))  für  (( des  Sterbenden  »  einsetzen,  so  erhalten  wir  die  symbolische  Bedeutung, 

'De  Rossi,  Bullett.,  1888-89,  S-  3'i  Wilpert,  *  Muratori,  Liturg.  rom.  vetus,  I,  S.  747  £f.  752; 
Fractio,  S.  51.  11,  S.  214,  216,  949  95'  f-i  Migiie,  85,  1022,  1024 

'  De  Rossi,  a.  a.  0„  1866,  S.  47.  (moz.  Missale);  Renaudot,  II,  221,  304  (syr.  Anaph.). 

’  Le  Blant,  Inscriptions,  II,  S.  33.  '  ripg.,  7,  58. 
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welche  dem  Bilde  des  Elias  in  den  Katakomben  zukommt. '  Man  kennt  nur  ein  ein¬ 
ziges  Beispiel  dieser  Darstellung;  es  befindet  sich  in  der  Lünette  des  rechten  Arkosols 
der  IV.  Kammer  in  Santa  Domitilla  und  ist  leider  arg  beschädigt.  ^  D’Agincourt 
gibt  zwar  vor,  ein  zweites  Beispiel  «um  1779  in  einem  Theile  der  Priscillakata- 
kombe»  entdeckt  zu  haben;  die  von  ihm  veröffentlichte  Zeichnung ^  ist  aber,  wie  ich 
anderswo  nachgewiesen  habe,“*  eine  reine  Erfindung. 

Gott  befreite  Elias  von  dem  «gewöhnlichen  Tode  »  dadureh,  dass  er  ihn,  dem 
biblischen  Bericht  g'emäss,  am  Jordan  und  in  Gegenwart  des  Propheten  Elisäus,  auf 
«  einem  feuerigen,  mit  feuerigen  Rossen  bespannten  Wagen  »  in  den  Himmel  entrückte.  * 
Diesen  Moment  hatte  also  der  Künstler  im  Bilde  zu  vergegenwärtigen.  Er  erleichterte 
sich  seine  Aufgabe,  indem  er  sich  hierzu  der  Heliosdarstellungen  bediente.  Sein  Bild 
zeigt  denn  auch  eine  auffallende  Ähnlichkeit  mit  dem  auf  Taf.  160,  2  wiedergegebenen 
Fresko,  das  die  Fahrt  des  Helios  schildert.  Elias  steht  auf  einer  Biga;  in  der  zer¬ 
störten  Linken  hatte  er  die  langen  Zügel  und  in  der  Rechten  hält  er  das  Pallium, 
welches  er  dem  unten  harrenden  Elisäus  übergibt.  Das  letztere  Detail  entspricht 
nicht  ganz  dem  Wortlaut  des  heiligen  Textes;  denn  dort  (2,  14)  lesen  wir,  dass 
«der  Mantel  dem  Elias  entfallen  war»;  es  entspricht  aber  vollständig  der  Anschau¬ 
ung,  welche  sich  später  darüber  gebildet  ünd  gerade  an  dieses  Detail  eine  weit¬ 
gehende  Symbolik  geknüpft  hat.  Elias  ist,  wie  es  scheint,  mit  der  blossen  Talar- 
tunika  bekleidet;  wäre  sein  Kopf  erhalten,  so  würden  wir  sehen,  dass  der  Maler 
ihn  in  voller  Vorderansicht  nnd,  weil  Vorbild  des  Verstorbenen,  bartlos  dargestellt 
hat.  Elisäus,  ein  bartloser  Kahlkopf  (2,  23),  kehrt  dem  Bescharier  den  Rücken 
und  will  die  Rechte  an  den  Mund  bringen,  um  dem  scheidenden  Elias  den  letzten 
Abschiedsgruss  in  Form  einer  Kusshand  zuzuwerfen;  er  ist,  wie  die  Philosophen, 
mit  dem  blossen  Pallium  bekleidet.  Der  Symmetrie  wegen  hat  der  Alaler  auf  der 
andern  Seite  des  Bildes  die  Figur  eines  unbärtigen  Zuschauers  ^  in  der  g'egürteten 
ärmellosen  Tunika  angebracht;  derselbe  hatte  den  (zerstörten)  rechten  Fuss  auf  einen 
Stein  gesetzt  und  zeigt  mit  der  Rechten  auf  die  Rosse.  Der  Geg'enstand  auf  seinem 
Kopfe  ist  so  unbestimmt,  dass  man  ihn  nicht  näher  angeben  kann.  ? 


‘  Nach  Adamantins  [De  rccta  fide,  ed.  Van  de 
Sande  Bakhuyzen  [Leipzig  igoi],  S.  212)  wäre  in 
Elias,  wie  in  den  drei  Jünglingen,  in  Jonas  und  in 
Lazarus,  einfach  das  Vertrauen  auf  die  durch  die 
göttliche  Allmacht  zu  bewirkende  Auferstehung  des 
Fleisches  zu  erkennen. 

Taf.  230,  2. 

’  Storia  delVarte,  VI,  Taf.  VIII,  4. 

■*  Kritik  einiger  «  uncdirtcr  »  Katakoinbenge- 
viälde  S.  d' Agincourts,  in  Rövi.  Qiiartalschr.,  1890, 
S.  334- 

'  4  Kön.,  2,  ii  if. 

.  ‘  Mit  Unrecht  erkannte  man  in  dieser  Figur  ge¬ 

wöhnlich  die  «  Personifikation  des  Jordans  >.  Hätte 


der  Künstler  hier  diese  darstellen  wollen,  so  würde 
er,  wie  auf  dem  Fresko  der  Katakombe  unter  der 
Vigna  Massimo  (Taf.  212)  einen  bärtigen  nackten 
Mann  in  halbliegender  Stellung  gemalt  haben;  denn 
die  Personifikationen  der  Flüsse  hatten  in  der  alten 
Kunst  stets  diese  Form. 

’’  Avanzini  zeichnete  einen  mit  der  Feder  ge¬ 
schmückten  Petasus,  den  Garrucci  in  einen  Schiif- 
kranz  verwandelt  hat;  bei  beiden  sind  auch  Elias 
und  Elisäus  unrichtig  Aviedergegeben  und  steht 
Elias  auf  einer  Quadriga.  Eine  vom  vierten 
Zeichner  Ciacconio’s  angefertigte  Kopie  des  Bildes 
habe  ich  in  meiner  Schrift  Alte  Kopien  (Taf  XVI,  i) 
veröffentlicht. 


Bitte  lim  Zidassung  des  Verstorbenen  in  die  Seligkeit. 
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Elias  symbolisirt,  dem  Gesagten  zufolge,  die  Seele  des  Verstorbenen,  die  Gott 
in  den  Himmel  aufnehmen  soll.  Die  Richtigkeit  dieser  Deutung  wird  durch  ein  ganz 
eigenartiges  Monument,  welches  für  die  coemeteriale  Symbolik  bisher  viel  zu  wenig' 
verwerthet  wurde,  bestätigt,  nämlich  durch  die  auf  den  Tod  Konstantins  d.  Gr. 
geprägte  Münze,  von  der  sich  zahlreiche  Exemplare  erhalten  haben.  Der  Revers  zeigt 
die  Büste  des  Kaisers ;  der  Avers  den  Kaiser  in  Ganzfigur,  wie  er  von  der  Hand  Gottes 
aus  der  Quadriga  in  den  durch  einen  Stern  angedeuteten  Himmel  aufgenommen  wird. 
Die  Münze  ist  eine  der  ersten,  welche  einen  durch  und  durch  christlichen  Gedanken 
zum  Ausdruck  bringen.  Der  Form  der  Darstellung  merkt  man  noch  den  Einfluss 
der  heidnischen  Kunst  insofern  an,  als  der  Kaiser  beide  Male  mit  verhülltem  Haupte 
erscheint.  Unser  Fresko  ist  einige  Jahrzehnte  jünger,  als  die  Münze;  es  stammt  aus 
der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 


§  1 1 1 .  Die  Aufxahjie  de.s  Verstorbenen 
IN  DIE  SeI.IGKEIT  AUS  DEIM  VON  SxÜRlIEN  BEDROHTEN  ScHIFFEEIN  DER  KiRCHE. 

Das  soeben  Gesagte  bahnt  uns  den  Weg'  zum  Verständniss  eines  viel  umstrit¬ 
tenen  Bildes,  das  in  der  Sakrainentskapelle  A  2,  über  dem  obersten  Grabe  der  Hinter¬ 
wand  gemalt  ist.  ‘  klan  sieht  auf  sturmbewegter  See  ein  Schiff  mit  nur  einem  in  der 
gegürteten  Tunika  gekleideten  Mann  am  Bord.  Das  Schiff  schwebt  augenscheinlich 
in  Gefahr;  denn  der  Vordertheil  ist  so  gesenkt,  dass  die  Wogen  darüber  hinweggehen. 
Hiermit  kontrastirt  die  ruhige  Haltung  des  Mannes,  welcher  seine  Arme  zum  Ge¬ 
bete  ausgebreitet  hat.  Sein  Gebet  findet  Erhörung:  die  über  ihm  schwebende  Büste 
eines  Jünglings,  in  der  wir  die  Personifikation  Gottes  erkannt  haben,”  legt  die  Rechte 
auf  seinen  Kopf.  Der  Gestus  des  Ilandauflegens  bedeutet  hier  dasselbe,  wie  auf  einem 
Bilde  des  Gerichtes,  wo  Christus  dem  von  zwei  Heiligen  empfohlenen  Verstorbenen 
die  Rechte  auflegt  und  ihn  so  in  die  ewige  Seligkeit  aufnimmt.  Wir  können  demnach 
auf  unsere  Gruppe  zur  Erklärung  die  einleitenden  Worte  der  oben^  erwähnten  Inschrift 
der  hl.  Zosime  anwenden:  «  Nimm  mich  zu  dir,  o  Herr...l  Erhört,  wurde  sie  auf  der 
Stelle  zum  Genuss  (der  Seligkeit)  zugelassen  ». 

Was  dem  Bilde  einen  besonderen  Reiz  verleiht,  ist  der  Umstand,  dass  der 
Orans  in  einem  Schiff,  dem  Symbol  der  Kirche,  steht.  Es  war  den  ersten  Christen 
geläufig,  die  Kirche  mit  einem  Schiffe  zu  vergleichen,  das  auf  dem  Meere  der  Zeit¬ 
lichkeit  treibt.  Die  Verfolgungen  sind  die  Wogen,  welche  von  allen  Seiten  auf 

'  Taf.  39,  2  ;  de  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  XV;  Gar-  pellen,  S.  24. 
rucci,  Storia,  II,  Taf.  5,  4.  Ober  die  Ungenaiiig-  '  Vgl.  oben  S.  33. 

keiten  dieser  Kopien  siehe  meine  Sakramentska-  ’  Vgl,  .S.  416. 
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dasselbe  anstürmen,  aber  ohnmächtig  abprallen.  So  Tertullian;'  bei  Hippolyt  lesen 
wir  die  oft  citirten  Worte:  «Wir,  die  wir  auf  den  Sohn  Gottes  hoffen,  werden  von 
den  Ungläubigen  verfolgt...  Die  Welt  ist  ein  Meer,  in  welchem  die  Kirche  gleich 
einem  Schiffe  im  Ocean  hin  und  hergeworfen,  aber  nimmer  verschlung'en  wird  ». 
Wer  im  Schiffe  ist,  hat  sichere  Aussicht,  in  den  Hafen  der  ewigen  Seligkeit  einzu¬ 
laufen;  wer  ausserhalb  ist,  geht  in  den  Wellen  zu  Grunde.  «Wie  niemand  gerettet 
wurde,  der  nicht  in  der  Arche  Noes  war,  so  wird  auch  niemand,  der  ausserhalb  der 
Kirche  ist,  dem  Untergange  entgehen»,  sagt  der  hl.  Cyprian.“  Der  Künstler  des 
Bildes  hat  auch  diesen  Gedanken  veranschaulicht:  links  von  dem  Schiffe  ringt  ein 
nackter  Mann  mit  den  Wellen  und  wird  augenscheinlich  dem  erregten  Element  zum 
Opfer  fallen,  da  er  jegdicher  Hilfe  baar  ist.  ^ 

Gegen  unsere  Deutung  des  Freskos,  die  sich  bei  einer  näheren  Prüfung  desselben 
von  selbst  aufdrängt,  hat  man  eingewendet,  dass  das  Schiff  in  einer  zu  kritischen  Lage 
sei  und  deshalb  nicht  die  Kirche  versinnbilden  könne.  Wir  erwidern,  dass  das  Schiff 
zwar  in  Gefahr  schw'ebt,  aber  keineswegs  als  verloren  zu  betrachten  ist.  Der  Hinter- 
theil  ist  nicht  «auf  einen  Felsen  aufgefahren » ,  wie  behauptet  wurde,  sondern  nur  ge¬ 
hoben,  und  dies  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  der  Maler  auf  dem  Vordertheile  den 
für  die  Gruppe  der  beiden  Figuren  nothwendigen  Raum  haben  musste.  Über  den 
tieferen  Vordertheil  gehen  die  Wogen  hinweg,  doch  das  Schiff  selbst  ist  intakt:  der 
Mast  mit  Querbaum  und  gerafftem  Segel  steht  aufrecht,  das  Steuerruder  ist  an  seinem 
Platz,  sogar  die  Fahne  flattert  noch  unversehrt  über  dem  Steuer.  \\hr  finden  dem¬ 
nach  nichts,  was  uns  veranlassen  könnte,  unsere  schon  früher  einmal  ausgesprochene 
Erklärung  des  Gemäldes  zu  modificiren.  Der  Künstler  wollte  die  verfolgte  Kirche, 
also  ein  Schiff  im  Sturm  darstellen;  und  wenn  er  in  seiner  Schilderung  die  kritische 
Lage  des  Schiffes  vielleicht  übertrieben  hat,  so  ist  er  doch  nicht  so  weit  gegangen, 
wde  beispielsweise  der  hl.  Gregor  der  Grosse,  der  die  Kirche  seiner  Zeit  mit  einenr 
«alten,  geborstenen  Schiffe»  vergleicht,  «in  welches  von  allen  Seiten  die  Wogen  ein- 
dringen  und  dessen  morsche  Planken  von  unablässigen  Stürmen  gepeitscht,  krachend 
den  Schiffbruch  ankündigen)). 


'  De  baptismo,  12.  Wie  geläufig  die  Vorstellung 
von  den  «  Wogen  der  Welt  »  war,  zeigt  der  fol¬ 
gende  Passus  aus  einem  Todtengebet  des  Sacra- 
viefitarium  Gallicanum  {Muratori,  Litiirg.  ro7n.  vehts, 
II,  950) :  Domine,  Salvator  noster,  qui  de  fluctibus 
huius  saeculi  bonorum  animas  suscipere  dignatus  es. 

*  De  catholicae  ccclcsiae  7tnitate,  6  ed.  Hartei, 
214;  vgl.  desselben  Ep.,  75,  15,  820. 

^  Der  mit  den  Wellen  kämpfende  Mann,  welcher 
von  der  Hand  Gottes  nicht  beschützt  wird,  schliesst 
die  Möglichkeit  aus,  in  dem  Gemälde  mit  Garrucci 
{Storia,  II,  S.  ii),  eine  Illustration  des  Psalinen- 
verses  (17,  17);  Misit  de  summo  et  accepit  me:  et 
assumpsit  me  de  aquis  multis,  im  Sinne  der  «  Er¬ 
rettung  aus  den  Stürmen  des  Lebens  »  zu  nehmen. 


Wollte  der  Künstler  diesen  Gedanken  im  Bilde  ver¬ 
körpern,  so  musste  er,  um  nicht  inkonsequent  zu 
sein,  entweder  beide  Männer  im  Wasser  oder  beide 
m  dem  Schiffe  vorführen  ibiid  jeden  von  der  Hand 
Gottes  beschützen  lassen. 

Ep.,  I,  4  Migne,  77,  447:  Sed  quia  vetustam 
navim  vehementerque  confractam  indignus  ego  in- 
firmusque  suscepi  (undique  enim  fluctus  intrant  et 
quotidiana  ac  valida  tempestate  quassatae  putridae 
naufragium  tabulae  sonant),  per  omnipotentem  Deum 
rogo,  ut  in  hoc  mihi  periculo  orationis  tuae  manum 
porrigas,  quia  et  tanto  enixius  potestis  exorare 
quanto  et  a  confusione  tribulationum,  quas  in  hac 
terra  patimur,  longius  statis.  Der  Adressat  ist  Jo¬ 
hannes  ieiunator,  Bischof  von  Konstantinopel. 


Bitte  tim  Zidassiing  des  J  'erstorbenen  in  die  Seligkeit. 


Wir  brauchen  kaum  hervorzuheben,  dass  die  Komposition  ebenso  einfach  wie 
präcis  ist.  Um  das  Loos  der  Gläubigen  und  Ungläubigen  anzudeuten,  begnügte  sich 
der  Maler  mit  je  einer  Persönlichkeit  für  jede  Kategorie.  Es  war  allerdings  nicht  leicht 
möglich,  das  Bild  fig'urenreicher  zu  gestalten;  in  den  Wellen  Hess  sich  zur  Noth  wohl 
noch  ein  anderer  Ungläubiger  hinzufügen;  die  Anbringung  eines  zweiten  Gläubigen 
wäre  dagegen  mit  Schwierigkeiten  verbunden  gewesen,  da  sie  eine  abermalige  Darstel¬ 
lung'  Gottes  verlangt  hätte.  Alles  dieses  würde  den  künstlerischen  Werth  der  Kompo¬ 
sition  nicht  erhöht  und  die  Deutlichkeit  des  dargestellten  Gegenstandes  eher  verringert 
als  vermehrt  haben.  Zieht  man  hierzu  die  Beschaffenheit  des  langen  und  schmalen 
Raumes  in  Betracht,  der  dem  Fresko  zugewiesen  war,  so  wird  man  anerkennen 
müssen,  dass  der  Künstler  durch  die  Wahl  der  einfachen  Form,  welche  er  der  Kom¬ 
position  gab,  seine  Aufgabe  meisterhaft  gelöst  hat.  Das  Bild  stammt  aus  der  zweiten 
Flälfte  des  2.  Jahrhunderts. 


§112.  Mosks  löst  sich  die  Sandalen. 

DEVM  VIDERE  CVPIENS  VIDEP,  «Er  verlangte  Gott  zu  sehen:  er  sah 
ihn».'  Diese  merkwürdige  Worte  lesen  wir  auf  einer  runden  Inschriftplatte,  wel¬ 
che  spätestens  aus  dem  4.  Jahrhundert  stammt  und  in  der  Katakombe  der  hl.  Do- 
mitilla  wahrscheinlich  an  einem  Arkosol  befestigt  war.  Sie  beziehen  sich  auf  einen 
Verstorbenen  aus  dem  Ritterstande,  Namens  CL  CALLISTVS  V(2/')  .  'E.[gregins), 
dem  die  Frau  und  Kinder  die  Grabstätte  bereitet  haben.  Was  die  Hinterbliebenen 
hier  mit  solcher  Sicherheit  aussprechen,  dass  der  Verstorbene  nämlich  zur  Anschau¬ 
ung  Gottes  gelangt  ist,  wird  in  einigen  liturgischen  Gebeten  und  späteren  Inschriften 
Gott  in  Form  einer  Bitte  vorgetragen:  «  Empfange,  o  Herr  »,  sagt  eine  Oration  des 
Saemmentarium  Gelasiamim,  «die  Seele  deines  Knechtes...,  öffne  ihr  die  Thore  des 
himmlischen  Jerusalems  und  gib  ihr  einen  Platz  unter  denen,  welche  Gott  von  Ange¬ 
sicht  zu  Angesicht  schauen  ».  ^  Die  coemeteriale  Kunst  brachte  diese  Bitte  in  der 
Figur  des  Moses,  der  die  Sandalen  ablegt,  um  sich  Gott  zu  nahen,  zum  Aus¬ 
druck.  Der  Herr  war  Moses  in  einem  brennenden  Dornbusch  erschienen.  «  Da  sprach 
Moses:  Ich  will  hingehen  und  schauen  diese  grosse  Erscheinung,  warum  der  Dorn¬ 
busch  nicht  verbrennet!  Als  aber  der  Herr  sah,  dass  er  hinging  zu  sehen,  lief  er 
ihm  aus  dem  Dornbüsche  und  sprach...:  Nahe  nicht  herzu!  Löse  deine  Schuhe  von 


‘  Marucchi,  Di  un  gruppo  di  antiche  iserhtoni 
cristiane,  in  N.  Bullctt.,  1901,  S.  245.  Vgl.  de  Rossi, 
Bullett.,  1883,  S.  9  .(Inschrift  des  Liberius);  ...mit- 
teri(j  hi)  domini  conspectu{w)  iuste  sacerdos. 

^  Muratori,  Liturg.  roin.  vehis,  I,  S.  748  f.;  die 
letzte  Phrase  ist  /  Cor.,  13,  12  entlehnt.  Vgl.  Re- 


naudot,  Litnrg.  Orient.,  II,  S.  553;  Appareat  ipsis 
vultus  tuus  pacificus;  Bosio,  R.S.,  S.  47:  Te  canat 
et  placitum  iugiter  aspiciat;  Le  Blant,  Inscriptwns, 
II,  S.  596:  Sic  praesta  Deus,  ut  quorum  sepiücra 
iunexisti  funere  tanto,  Eorum  facias  animas  aspectus 
tui  libertate  gaudere. 
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deinen  Füssen;  denn  der  Ort,  worauf  du  stehest,  ist  heiliges  Land.  Und  er  sprach: 
Ich  bin  der  Gott  deines  Vaters,  der  Gott  Abrahams,  der  Gott  Isaaks  und  der  Gott  fa- 
kobs.  Da  verhüllte  Moses  sein  Ang'esicht;  denn  er  wagte  nicht  aufzuschauen  gegen 
Gott»."  Aus  dieser  Erzählung  wählten  die  Künstler  den  Moment,  wo  Moses  den 
Befehl  Gottes  ausführt:  sie  zeigen  den  Führer  Israels,  wie  er  seinen  rechten  oder  linken 
Fuss  auf  einen  Stein  gesetzt  hat,  um  bequemer  die  Sandalen  ablegen  zu  können.  Ich 
sage  Sandalen;  denn  seine  Bekleidung  ist  fast  immer  die  der  heiligen  Gestalten.  Der 
Dornbusch  blieb  unberücksichtigt,  und  Gott  selbst  ist  nur  einmal  durch  die  aus  den 
Wolken  ragende  Hand  angedeutet,  hioses  versinnbildet  also  den  Verstorbenen,  der 
im  Begriffe  ist,  vor  das  Antlitz  Gottes  zu  treten.  Unter  den  Malereien,  auf  denen  er 
erscheint,  ist,  wie  wir  sehen  werden,  eine,  welche  diese  schon  von  Prudentius  “  vorge¬ 
tragene  Symbolik  in  ganz  auffallender  Weise  bestätigff.  Die  Fresken  gehören  übrigens 
zu  den  selteneren  und  stammen  alle  aus  dem  4.  Jahrhundert;  nur  eines  ist  noch  nicht 
veröffentlicht. 

1.  Decke-der  Kammer  I  in  coemeterium  maius.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des 
4.  Jhts.  Taf.  168.5 

Moses  hat  die  Hände  an  den  linken  Fuss  gebracht,  um  sich  die  Sandalen  zu  lösen; 
er  schaut  zurück,  als  würde  ihn  von  dieser  Seite  jemand  rufen.  Seine  Gewandung 
besteht  in  der  Tunika  und  dem  Pallium,  dessen  Ende  auf  den  Rücken  g-eworfen  ist. 

2.  Hinterwand  der  Grabnische  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Zweite  Hälfte 
des  4.  Jhts.  Taff  215;  216,  2.  Unedirt. 

Von  Moses  hat  sich  nur  das  untere  Drittel,  von  den  Knieen  abwärts,  erhalten;  das 
Übrige  wurde  mit  dem  Tuff  zerstört.  Allem  Anscheine  nach  glich  die  Figur  in  der 
Haltung  derjenigen  der  folgenden  Nummer.  Moses  bezieht  sich  hier  auf  die  beiden 
Märtyrer  Markus  und  Marcellianus,  neben  denen  er  gemalt  ist,  und  steht  in  einem 
engen  Verhältniss  zu  den  Darstellungen,  welche  über  ihm,  in  dem  Bogen  der  Nische, 
angebracht  sind:  dort  sehen  wir  die  Heiligen  die  Himmelsleiter  besteigen,  auf  der  sie 
unmittelbar  zu  Gott,  zu  Christus  gelangen. 

3.  Front  des  Arkosols  des  Zosimianus  in  Santa  Ciriaca.  Zweite  Hälfte  des 

4.  Jhts.  Taf.  205.+ 

Durch  einen  späteren  loculus  wurde  der  obere  Theil  des  Freskos  zerstört,  so  dass 
man  nicht  mehr  angeben  kann,  ob  die  Hand  Gottes  hier  gemalt  war  oder  nicht.  Moses 
schaute  wohl,  wie  in  der  ganz  erhaltenen  Scene  gegenüber,  aus  dem  Bilde  heraus;  er 
hat  bereits  die  Riemen  der  Sandale  des  rechten  Busses  gelöst.  Neben  ihm  ist  ein 
kleiner  Strauch  sichtbar. 

4.  Linke  Wand  des  cubiculura  IV  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckll.  Zweite 
Hältfte  des  4.  Jhts.  Taf.  230,  i.5 


’  Exod.,  3,  2  ff. 

^  Peristeph.  6,  85  ff.  Migne  60,  417  f. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  445;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  183; 
Bottari,  R.S.,  III,  Taf.  1 40 ;  Gamicci,  Storia,  II,  Taf.  6 1 . 


^  De  Rossi,  Bullett.,  1876,  Taf  VIII, 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  25g ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  567 ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  73;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  31,  4. 
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Moses,  aus  dem  Bilde  herausschauend,  hat  den  linken  Fuss  auf  eine  Art  Posta¬ 
ment  gesetzt  und  schickt  sich  an,  die  Sandalen  abzulegen.  Seine  Gewandung*  hat  der 
Künstler,  mit  Benutzung  des  weissen  Freskogrundes,  mehr  gezeichnet  als  gemalt.  Der 
breite  Klavus,  den  seine  Tunika  auf  der  Kopie  Perrets  hat, '  ist,  wie  meine  Tafel  zeigt, 
eine  willkürliche  Zuthat. 

5.  Front  eines  Arkosols  des  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Flälfte 
des  4.  Jhts.  * 

Das  Bild  ist  so  verblichen,  dass  der  Zeichner  Garrucci’s  Moses  in  einen  Vogel 
ohne  Kopf  verwandelt  hat.  2  Moses  trägt  nur  die  ungegürtete,  mit  einem  Besatz 
verzierte  Tunika;  erlöst  die  Sandale  des  linken  Fusses  und  blickt  zurück. 

6.  Bogen  der  Sarkophagnische  in  der  cripta  delle  pecorelle  von  San  Callisto. 
Fhne  Stuckl.  Taf.  237,  2.+ 

Moses  hält  die  Sandale  des  linken  Fusses  mit  der  rechten  Hand  und  blickt  in  die 
Höhe,  wo  die  Hand  Gottes  in  den  Wolken  erscheint.  Alles  ist  von  vorzüglicher  Er¬ 
haltung.  Das  Fresko  hat  seit  seiner  Wiederauffindung  und  Veröffentlichung  durch 
de  Rossi  die  Aufmerksamkeit  der  Archäologen  in  einem  ungewöhnlichen  Masse  in 
Anspruch  genommen.  Unmittelbar  daneben  ist  nämlich  Moses  noch  einmal  abge¬ 
bildet,  und  zwar  wie  er  mit  dem  Stabe  den  Felsen  berührt,  um  das  Wasser  für  die 
dürstende  Menge  dem  Gestein  zu  entlocken.  Hier  hat  er  einen  Vollbart,  während  er 
dort,  wie  in  den  andern  Fällen,  bartlos  ist.  Der  Grund  dieser  Verschiedenheit  in  der 
Schilderung  einer  und  derselben  Persönlichkeit  auf  einem  Gemälde  liegt  in  der  Ver¬ 
schiedenheit  der  symbolischen  Bedeutung,  welche  beide  Scenen  haben:  das  Quell¬ 
wunder  ist  das  Symbol  des  Taufwassers,  und  Moses  vor  dem  Dornbusch  versinnbildet 
den  Verstorbenen  vor  dem  Antlitz  Gottes.  Demnach  bieten  diese  beiden  Darstellun¬ 
gen  2  einen  wmrthvollen  Beleg*  für  die  Richtigkeit  der  aus  dem  vergleichenden  Studium 
sämmtlicher  Gemälde  sich  ergebenden  Thatsache,  dass  alle  biblischen  Figuren,  welche 
Symbol  des  Verstorbenen  sind,  in  der  Katakombenmalerei  bartlos  erscheinen. 


§113.  Die  Samariterin  am  Jakobsbrunnen.  Das  Refrigerium. 

Die  Bitte  des  uralten  römischen  Messkanons ;  «Gewähre,  0  Herr,  diesen und 
allen  denen,  die  in  Christo  ruhen,  die  Stätte  der  Erquickung,  des  Lichtes  und  des 
Friedens  »,2  welche  der  Priester  täglich  in  der  Messe  Gott  vorträgt,  kehrt  mehr  oder 


‘  Catacombes,  I,  Taf.  XXIV. 

^  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  XXVI, 

’  Garrucd,  Storia,  II,  Taf.  67,  2. 

^  De  Rossi,  R.S.,  II,  tav.  d’aggiunta  B;  Garrucci, 
Storia,  II,  Taf.  18,  4. 

'  Für  die  Erklärung,  welche  de  Rossi  von  der 
Verschiedenheit  der  beiden  Mosesgestalten  gegeben 


hat,  vgl.  meine  Sakramentskapellen ,  S.  38  ff. 

®  Gemeint  sind  diejenigen,  für  welche  das  Opfer 
dargebracht  wird. 

’  Sacrament.  Gregor.,  bei  Muratori,  Liturg.  rom. 
vetus,  II,  S.  4;  Ipsis  et  omnibus  in  Christo  quiesceiv 
tibus  locum  refrigerii,  lucis  et  pacis,  ut  indulgeas, 
deprecamur.  Vgl.  Missale  Francorum,  a.  a.  0.  S.  694. 
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weniger  wörtlich  in  gallischen  Orationen  des  Missale  Gallicanuin  und  Sacramen- 
tariiim  Gallicannm, '  und  in  römischen  des  Sacvamentariuni  Gelasinntim  wieder.  * 
Wir  haben  es  hier  um  so  zweifelloser  mit  einem  Bestandtheil  ältester  Liturgie  zu  thun, 
als  auch  im  Osten  das  schon  im  Jahre  344  als  Grabinschrift  des  Anbä  Schenüdi 
verwandte  Gebet  der  griechischen  Begräbnissliturgie  genau  dieselbe  Bitte  ausspricht.  ^ 
Aus  einem  derartigen  Formelschatz  schöpfte  Tertullian,  als  er  von  der  christlichen 
Witwe  schrieb,  dass  sie  «  für  die  Seele  ihres  verstorbenen  Mannes  betet  und  ihr 
Erquickung  und  Antheil  an  der  ersten  Auferstehung  erfleht  und  alljährlich  an  dem 
Todestage  das  Opfer  für  dieselbe  darbringen  lässt  Das  Wort  «  refrigerium  », 
Erquickung,  begegnet  uns  noch  in  Gebeten  des  Missale  Gofhicum  und  der  mozara- 
bischen  Liturgie,  und  zwar  hier  in  Formeln,  welche  g'anz  an  die  Zurufe  anklingen,  die 
wir  auf  den  Grabsteinen  der  Katakomben  lesen.  In  der  mozarabischen  Liturgie  heisst 
es  z.  B.:  «Spiritus  defunctorum  in  pace  refrigeres »,  «defunctos  fideles  in  pace  refri- 
gera));5  und  in  Inschriften:  ANTONIA...  IN  PACE  TIBI  DEVS  REFRIGERIT; 
IN  REFRIGERIVM  ET  PACEM;  KALEMERE  DEVS  REFRIGERET  SPI- 
RITVM  TVVM;  VICTORIA  SPIRITA  VESTRA  DEVS  REFRIGERET  ZOTIGE 
DVLCI;  IN  REFRIGERIO  ANIMA  TVA  VICTORINE ;  AGOyc  Xl'ic  royc 
OMNino"re(N)c  cni|‘rr(oyM)  TC)y(oyM)  pecppii  e[’e(T).  ^  Die  In¬ 
schriften,  in  denen  Hinterbliebene  für  ihre  verstorbenen  Angehörigen  Erquickung 
erflehen,  reichen  bis  ins  2.  Jahrhundert  hinauf  und  sind  so  zahlreich,  dass  man  schliess¬ 
lich  den  Eigennamen  REFRIGERIVS,  REFRIGERIA  bildete.^  Die  Bitte  richtet 
sich  gewöhnlich  an  Gott;  einige  Male  werden  auch  Märtyrer  um  die  Vermittlung  des 
refrigerium  gebeten,^  was  an  die  folgende,  nach  Verlesung  der  Namen  zu  recitirende 
Collecfio  des  Missale  Gö/Z/Az/w  erinnert:  «Tribue  tuorum  intercessione  Sanctorum  caris 
quoque  nostris,  qui  in  Christo  dormierunt,  refrigerium  in  reg'ione  vivorum  Über 
die  Bedeutung  des  Wortes  refrigerium  (refrigerare)  lassen  die  alten  Zeugnisse  keinen 
Zweifel  zu:  es  bezeichnet  dasselbe,  was  in  unserer  Sprache  Erquickung,  Erfrischung, 
sei  es  das  diese  durch  Ruhe,  Schlaf  oder  Zusichnahme  von  Speise  und  Trank  erreicht 
wird.  Im  Sinne  von  Ruhe  gebraucht  es  z.  B.  der  hl.  Irenaeus;  in  Sinne  von  Mahl 
die  heidnische  Inschrift  der  SyiiCFalii,  sowie  Tertulüan.  In  griechischen  Liturgien 
entspricht  dem  «  refrigera  » :  dvaxa'jaov,  was  g'ewöhnÜch  von  der  einfachen  Ruhe  zu 


iluratori,  Liiurg.  rom.  vetus,  II,  S.  702  u.  799. 

""  Muratori,  a.  a.  O.,  I,  S.  74g:  Te...  supplices  de- 
precamur,  ut  digneris,  Domine,  dare  ei  locum  iuci- 
dum,  locum  refrigerii  et  quietis.  Vgl.  auch  S.  761. 

’  Kaufmann,  Die  sepzilcralen  Jenseitsdenkmäler 
S.  68  f.:  Ävz'TTX'jffov . . .  SV  töttco  okelvw,  SV  roTTca  dvx'ivcsw'. 
Vgl.  oben  S.  330. 

*  De  vionog.,  10. 

^  Liturg.  mozar.,  ed.  Migne,  85,  910,  1002.  Wei¬ 
tere  Stellen:  974  u.  996. 

•  ®  Boldetti,  Cimiteri,  S.  41S,  417;  de  Rossi,  Bul- 


letL,  1886,  S.  128;  1863,  S.  2;  Epitaph.  S.  Sc- 

verae,  S.  137;  Fabretti,  Inscript.,  S.  758,  638. 

^Boldetti,  Cimiteri,  S.  286,  346,  432;  de  Rossi, 
Inschript.  Christ.,  I,  S.  88,  158. 

®  De  Rossi,  Ballett.,  1863,  S.  3  ff. 

’  Muratori,  Litnrg.  rom.  vehis,  II,  S.  653. 

°  Haeres.,  i,  7,  i ;  2,  34,  i,  Migne,  7,  513  u.  837  f. 

”  De  Rossi,  R.S.,  III,  S.  39. 

Apolog.,  39:  Coena  nostra  de  nomine  rationem 
sui  ostendit...  siquidem  inopes  quoque  refrigerio 
isto  iuvamus. 
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verstehen  ist,  wie  denn  das  syrische  Äquivalent:  «  quietein  praesta  »  lautet.  '■  Erwei¬ 
tert  ist  der  Ausdruck  in  der  griechischen  Jakobusliturgie :  ävd7:a'j3ov...  iv 
TrapaÖBtaoD,  was  mit  Tertullian  sich  berührt.  Der  Begriff  der  cc  Erquickung  durch 
frisches  Wasser»  findet  sich  in  der  koptischen  Cyrillusliturgie :  ^  «  refrigera  illos  in 
loco  viridi  super  aquas  refectionis  »  :  ein  Bild,  welches  bei  Prudentius^  sehr  eingehend 
und  poetisch  schön  ausgemalt  ist.  In  dem  schon  erwähnten  Missale  mozarabicitm 
lesen  wir  auch  Bitten  um  «  Erquickung  durch  Thau  »:  «  refrigerii  rore  perfundas  », 
<{  coelestis  roris  perfusione  refrigera  »,  und  um  Zulassung  zum  a  Quell  des  ewigen 
Lebens  » :  «  fons  vitae  aeternae  ».  -^  Ein  besonderes  Interesse  beansprucht  in  der  vor¬ 
liegenden  Frage  endlich  die  bekannte  Vision,  welche  die  hl.  Perpetua  in  ihren  Märty¬ 
rerakten  erzählt.  Die  Heilige  schaute,  nach  vielem  Beten  und  Seufzen,  im  Traum  ihren 
verstorbenen  Bruder  Dinokrates,  wie  er  aus  einem  finsteren  Orte  heraustrat.  Hitze  und 
Durst  quälten  ihn.  Sein  schmutzig  bleiches  Angesicht  zeigte  noch  die  Krebswunde,  an 
der  er  gestorben  war.  Eine  grosse  Kluft  trennte  ihn  von  der  Schwester,  so  dass  sie 
sich  nicht  nähern  konnten.  Neben  Dinokrates  stand  ein  Brunnen,  dessen  Rand  für 
die  Grösse  des  Knaben  zu  hoch  war.  Dinokrates  streckte  sich,  um  zu  trinken,  konnte 
aber  das  Wasser  nicht  erreichen.  Da  erwachte  Perpetua  und  erkannte,  dass  ihr  Bruder 
noch  zu  leiden  hatte.  Sie  setzte  ihr  Gebet  fort  und  wurde  erhört.  Denn  an  dem 
Tage,  wo  sie  in  der  Folter  gelassen  wurde,  hatte  sie  folgende  Vision.  Sie  sah 
wiederum  Dinokrates.  Er  war  rein  an  Körper,  schön  gekleidet  und  erfrischte  sich: 
((  Video  Dinocraten  mundo  corpore,  bene  vestitum,  refrigerantem  ».  Was  die  Hei¬ 
lige  unter  «  refrigerantem  »  versteht,  geht  aus  dem  Zusammenhänge  deutlich  hervor;  sie 
erwähnt  noch  einmal  den  Brunnen  und  sagt,  dass  der  Rand  desselben  jetzt  nur  bis 
zu  den  Hüften  des  Knaben  reichte  und  dass  obenauf  eine  goldene,  mit  Wasser  gefüllte 
Schale  lag;  Dinokrates  trat  hinzu  und  trank;  die  Schale  wurde  nimmer  leer.  Nachdem 
er  seinen  Durst  gestillt,  eilte  er  fort,  um  nach  Art  der  Kinder  zu  spielen.  Sie  erwachte 
und  erkannte,  dass  er  aus  dem  Orte  der  Pein  befreit,  dass  er  ins  Paradies  versetzt  sei.  ^ 
Dort  erfrischte  er  sich  an  dem  Brunnenwasser.  Das  refrig'erare  bedeutet  hier  also 
die  Erquickung,  die  der  Trunk  frischen  Wassers  gewährt,  und  der  Brunnen  selbst 
ist  als  eine  Anspielung  auf  die  ewige  Seligkeit  aufzufassen.  Dieselbe  symbo¬ 
lische  Bedeutung  lege  ich  auch  zwei  von  den  bis  jetzt  bekannten  Gemälden  mit  der 
Samariterin  bei,  welcher  Christus  eine  «  Wasserquelle,  die  ins  ewige  Leben  fort¬ 
strömt  »,  verheissen  hat:®  das  eine  von  ihnen  bildet  das  letzte  Glied  der  unter  sich 
zusammenhängenden  Kette  von  Darstellungen,  welche  in  der  Sakramentskapelle  A3 
gemalt  sind;^  das  andere  schliesst  in  dem  cubiculum  III  der  Katakombe  der  hl.  Do- 


'  Nach  gütiger  ilittheilung  von  Herrn  Dr.  A. 
Baumstark. 

*  Hyvernat,  Fragmente  in  Rom.  Quartalschr. 
1887  S.  339  f. 

^  Cathemer.  5,  114  ff.,  Migne  59,  326  f. 


iligne  85,  1016  f.,  1022. 

^  Passio  Perpetnae  ct  Fclicitatis,  ed.  Franchi. 
S.  iiS  ff. 

®  Joh.,  4,  14. 

^  Vgl.  S.  152  f. 
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niitilla  das  eucharistische  Symbol  der  Brodvermehrung  ein. '  In  diesen  beiden  Fällen 
versinnbildet  die  Samariterin  den  Verstorbenen,  der  Brunnen  aber  den  «  Quell  des  le¬ 
bendigen  Wassers»,  das  die  Heilige  Schrift  so  oft  als  Symbol  der  himmlischen  Freu¬ 
den  gebraucht.  Die  ganze  Darstellung  ist  also  der  bildliche  Ausdruck  der  in  den 
liturgischen  Gebeten  und  in  den  Grabinschriften  vorgetrag^enen  Bitte,  Gott  oder  Christus 
möge  den  Seelen  der  Verstorbenen  das  refrigerium,  die  Erquickung“  gewähren. 

Eine  zweite  Bedeutung  der  Scene  am  Jakobsbrunnen  wurde  schon  oben  S.  224  f. 
besprochen ;  ebenda  haben  wir  auch  das  Nothwendige  Ober  das  Formelle  der  Kom¬ 
position  gesagt. 

1.  Rechte  Eingangswand  der  Sakramentskapelle  A  3.  Zwei  Stuckil.  Ende  des 
2.  Jhts.  Taf.  29,  2.  “ 

Der  Künstler  hatte  für  seine  Komposition  ein  schmales  und  hohes  Feld,  konnte 
daher  die  Figuren  nicht  neben-  sondern  musste  sie  übereinander  malen.  Zuunterst 
zieht  die  Saraariterin  den  vollen  Eimer  aus  dem  Brunnen,  wobei  das  Wasser  über  den 
Rand  hinausspritzt.  Sie  hat  ein  so  spärliches  Haar  und  ihre  Tunika  ist  so  hoch  ge¬ 
schürzt,  dass  viele  Archäologen,  nach  de  Rossi’s  Vorgänge,  sie  für  einen  Mann  ange¬ 
sehen  haben.  3  Oberhalb  der  Samariterin,  etwas  links  zur  Seite,  sitzt  Christus  auf 
einem  F'elsstück  von  der  Form  eines  Würfels;  er  ist  mit  dem  Philosophenmantel  be¬ 
kleidet  und  hält  in  den  Händen  die  geöffnete  Rolle,  welche  auf  die  lange  Unterweisung, 
die  er  dem  Weibe  gegeben  hat,  hindeuten  soll. 

2.  Vorderwand  des  rechten  Arkosols  des  cubiculum  III  in  Santa  Domitilla.  Zwei 
Stuckil.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  54,  2.1 

Die  Gruppe  ist  durch  das  eucharistische  Vorbild  der  Brodvermehrung  getrennt, 
zu  dem  sie  sich  wie  Wirkung  zur  Ursache  verhält.  Diese  Trennung  mag  es  wohl 
verursacht  haben,  dass  die  Figuren  nicht  richtig  orientirt  sind:  beide  schauen  nach 
links,  während  sie  geg'en  einander  gewendet  sein  müssten.  Die  Samariterin  ist  mit 
der  gegürteten  Ärmeltunika  bekleidet  und  hält  an  einer  Leine  den  Eimer  über  der 
Brunnenöffnung.  Der  Heiland  trägt  die  üblichen  Gewänder;  er  hat  die  Rechte  zum 
Redegestus  erhoben  und  zieht,  mit  der  Linken  den  Bausch  des  Palliums,  in  welchem 
fünf  Biode  sichtbar  sind,  an  sich.  Das  Fresko  wurde  im  verflossenen  Jahrhundert 
von  der  Wand  gelöst  und  ging  verloren;  ich  habe  es  auf  meiner  Tafel  in  Umrissen 
in  die  leeren  Stellen  eingefügt. 


'  Vgl.  S.  154  u.  294. 

*  De  Rossi,  R.S.,  II,  Taf.  XVII;  Garrucci,  Storia, 
II,  Taf.  7,  5. 

’  Über  die  verschiedenen  Auslegungen  des  Bil¬ 


des  vgl.  meine  Sakramentskapellen,  S.  5  ff. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  245;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  553; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  66;  Garrucci,  Sforia,  II, 
Taf.  26,  2. 
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§114.  Die  Parabel  von  den  klugen  und  thörichten  Jungfrauen. 


Die  Parabel  von  den  klugen  und  thörichten  Jungfrauen  wird  in  den  Gebeten 
der  alten  Liturgien  bisweilen  auf  alle  Gläubigen,  ohne  Unterschied  des  Standes  und 
Geschlechtes  angewendet;“  gewöhnlich  geschieht  ihrer  natürlich  bei  gottgeweihten 
Jungfrauen  Erwähnung.  So  lesen  wir  z.  B.  in  einer  beiiedictio  sacrae  virgtnis  des 
Sacranieiitayiuin  Gelasianum:  «  Reihe  sie  (die  Eingekleidete),  o  Gott,  in  die  Zahl 
der  klugen  Jungfrauen  ein,  damit  sie,  mit  Öl  reichlich  versorgt,  mit  angezündeter 
Leüchte  den  himmlischen  Bräutigam  eraarte;  lasse  nicht  zu,  dass  sie  bei  der  unvor¬ 
hergesehenen  Ankunft  des  Königs  überrascht...  und  mit  den  Thörichten  ausge¬ 
schlossen  werde;  gewähre  ihr  vielmehr  mit  den  klugen  Jungfrauen  freien  Eintritt  in 
den  Königspalast».“  In  dieser  Bedeutung,  als  Ausdruck  der  Bitte  um  Einreihung 
der  Verstorbenen  unter  die  klugen  Jungfrauen  und  um  Aufnahme  derselben  in  die 
ewige  Seligkeit,  haben  wir  die  zwei  Fresken,  auf  denen  die  Parabel  dargestellt  ist,  zu 
nehmen.  Beide  stammen  aus  dem  4.  Jahrhundert  und  wurden  schon  oft,  zuletzt  in 
meiner  Schrift  über  die  gottgeweihten  Jungfrauen  veröffentlicht,  wo  ich  selbständige 
Kopien  (Taf.  II,  i,  5)  brachte  und  die  Originale  einer  eingehenden  Untersuchung 
unterworfen  habe.  Es  wird  daher  genügen,  sie  hier  kurz  zu  beschreiben. 

I.  Lünette  des  Arkosols  des  cubiculuin  III  in  dem  coemeterium  maius.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts. 

Im  rechten  Felde  sind  fünf  unverschleierte,  mit  der  ungegürteten  Armeitunika 
bekleidete  weibliche  Gestalten  gemalt,  welche  nach  links  ausschreiten  und  in  der 
erhobenen  Rechten  eine  brennende  Fackel,  in  der  herabgelassenen  Linken  ein  kleines, 
mit  einem  runden  Henkel  versehenes  Gefäss,  offenbar  das  «vas  olei»,  tragen.  Sie 
weisen  also  alle  charakteristischen  Merkmale  der  fünf  klugen  Jungfrauen  auf,  die 
Archäologen  haben  sie  daher  auch  mit  Recht  für  solche  angesehen.  In  dem  mitt¬ 
leren  Felde  ist  die  Verstorbene  als  verschleierte  und  mit  der  Dalmatik  bekleidete  Orans 
dargestellt;  in  derselben  Tracht  und  Haltung  erscheint  sie  auch  auf  der  unteren  Front¬ 
wand  des  Grabes.  So  weit  es  die  spärlichen  Reste  der  Dipintoinschrift,  welche  neben 
den  beiden  Oranten  angebracht  war,  zu  urtheilen  erlauben,  hiess  sie  Victoria;  in  der 


‘  Renaudot,  Litnrg.  Orient.,  II,  S.  266:  Prae- 
para  etiam  nos,  ut  inculpati,  cum  lampadibus  lucen- 
tibus,  procedamus  in  occursum  unigeniti  Filii  tui. 
Anklänge  auf  das  Gleichniss  finden  sieb  z.  B.  in  der 
syrischen  Klemensliturgie  (Renaudot,  a.  a.  O.  II,  i93)> 
wo  es  von  den  Vestorbenen  heisst,  dass  sie  invitati 
ad  nuptias  sponsum  coelestem  desiderant,  und  in 
der  Irene-Inschrift,  in  welcher  sich  Damasus  seiner 
Schwester  ins  Gebet  empfiehlt;  Nunc  veniente  Deo 


nostri  rerainiscere  virgo,  ut  tua  per  Dominum  prae- 
stet  mihi  facula  lumen.  Vgl.  Maximilianus  Ihm,  Da- 
viasi  Epigrammata,  n.  10,  S.  15. 

^  Muratori,  Litnrg.  rom.  vetus,  I,  S.  630.  Im  Be- 
gräbnissritus  der  Maroniten  für  Frauen  {Officium 
feriale  [Romae,  1863,  Anhang,  56  u.  62])  ist,  wie 
Herr  Dr.  Baumstark  mir  mittheilt,  ebenfalls  die  Bitte 
um  Zulassung  zur  Seligkeit  «  mit  den  fünf  weisen 
Jungfrauen  »  ausgesprochen. 


Zwaiizigstss  Kapitel. 


unteren  senden  ihr  die  Hinterbliebenen  irgend  eine  Akklamation  zu  und  bitten  sie  um 
ihr  Gebet:  «...et  pete... ».  Dieses  ist  ein  in  der  Kunst  der  Katakomben  bis  jetzt 
einzig  dastehendes  Beispiel,  welches  die  Bitte  um  das  Gebet  und  die  Erfüllung  der¬ 
selben  in  einem  einzigen  Bilde  vereinigt. 

Es  bleibt  uns  noch  die  Darstellung  des  linken  Feldes  der  Limette  zu  erklären 
übrig.  Hier  sehen  wir  ein  Mahl,  an  welchem  lauter  weibliche,  unverschleierte  Ge¬ 
stalten  theilnehmen.  Die  Scene  vergegenwärtigt  also  die  Jungfrauen  beim  himm¬ 
lischen  Mahl,  d.  h.  in  der  Seligkeit.'  Eine  Eigenthümlichkeit  verleiht  dem  Bilde 
ein  besonderes  Interesse:  es  sind  nicht  fünf,  wie  auf  den  veröffentlichten  Kopien,  ^ 
sondern  nur  vier  Jungfrauen  auf  dem  Sigma  gelagert.  Der  Künstler  hätte  noch  gut 
zwei  weitere  Figuren  hinzufügen  können;  dass  er  es  nicht  g'ethan  hat,  ist  ein  Beweis, 
dass  diese  Zahl  von  ihm  beabsichtig'!  war:  er  hat  den  fünften  Platz  augenschein¬ 
lich  für  die  Verstorbene  Vorbehalten.  Der  Zusammenhang-  der  drei  Bilder  in 
der  Lünette  liegt  jetzt  klar  zu  Tage:  als  eine  von  den  klugen  Jungfrauen  {Gruppe  zur 
Rechten)  soll  die  Verstorbene  die  Zahl  der  zum  Mahle  zugelassenen  vervollständigen 
(Gruppe  zur  Linken),  der  Seligkeit  theilhaft  soll  sie,  wie  die  eine  Dipintoinschrift  es 
ausdrücklich  verlangt,  für  die  Hinterbliebenen  beten  (Orans). 

2.  Lünette  des  Arkosols  einer  gottgeweihten  Jungfrau  in  der  Katakombe  der  hl. 
Cyriaka.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf  241. 

Bei  dieser  Darstellung  hat  der  Künstler  den  Augenblick  gewählt,  in  welchem 
Christus,  der  Bräutigam,  erschienen  ist,  um  die  Jungfrauen  zum  Hochzeitsmahle  abzu¬ 
holen.  Zu  seiner  Rechten  stehen  die  fünf  Klugen,  zu  seiner  Linken  die  fünf  Thö- 
richten;  jene  mit  angezündeten,  diese  mit  ausgelöschten  Fackeln.  Alle  sind  baar- 
haupt  und  tragen  eine  Dalmatik  mit  kurzen  und  weiten  Ärmeln.  Christus  hat  die 
rechte  Hand  erhoben  und  ausgestreckt,  wohl  zum  Gestus  des  Einladens.  Im  Hinter¬ 
gründe  befindet  sich  ein  langes  Gebäude  mit  einem  offenen  Thor  in  der  Mitte:  ohne 
Zweifel  eine  Andeutung  des  himmlischen  Palastes,  der  «  regia  caeli  »,  wie  Damasus 
ihn  zu  nennen  pflegt; 3  das  offene  Thor  insbesondere  erinnert  an  die  Stelle:  «regalem 


lanuam  cum  sapientibus  virginibus  licenter  introeat»  des  oben  citirten  Gebetes. 


Durch  den  Nimbus  um  das  Haupt  Christi,  vor  allem  aber  durch  die  in  der  Nähe 
gefundenen  Inschriften 4  erweist  sich  die  Alalerei  als  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahr¬ 
hunderts  angehörig,  da  sie  jahrelang  der  Ungunst  der  Witterung  ausg'esetzt  war,  so 
ist  sie  heute  verblasst  und  stellenweise  mit  dem  Stuck  zerstört.  Eine  genaue  Kopie, 
welche  die  veröffentlichten  in  einem  wesentlichen  Punkte  berichtigen  konnte,  fertigte 
ich  von  ihr  ira  Jahre  1890  an;  seitdem  hat  sich,  wie  man  aus  Taf  241  ersehen 
kann,  ihr  Zustand  noch  mehr  verschlimmert,  da  man  sie,  um  den  gänzlichen  Ruin 


'  Siehe  weiter  unten,  §  ii8. 


Ebenda  habe  ich  von  der  Gruppe  zur  Rechten  eine 
von  der  hier  vorgetragenen  abweichende  Auslegung 
gegeben. 


=■  Bosio,  R.  S.,  S.  461;  Aringhi.  Ä.  A,  II,  S.  199; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  148;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  64,  2.  Über  die  Irrthüraer  der  veröffentlichten 
Kopien  vgl.  meine  Gottgciveihte  Jungfrauen  S.  67, 


eine 


Bitte  um  Zulassung  des  Verstorbe7ien  in  die  Seligkeit. 


ZU  verhindern,  von  dem  Tuff  abgelöst  und  auf  ein  neu  errichtetes  Arkosoi  über¬ 
tragen  hat. 

Die  Erfüllung  der  Bitte,  die  Verstorbene  möge  als  kluge  Jungfrau  befunden  und 
in  das  Brautgemach  aufgenommen  werden,  war  an  der  Vorderwand  des  Arkosols 
gemalt,  die  Verstorbene  stand  als  Orans  zwischen  zwei  Jünglingen,  welche  einen 
Vorhang  zurückziehen,  um  sie  in  das  Gemach  einzulassen.  Diese  Malerei  ist  noch 
mehr  als  die  übrigen  beschädigt;  wir  werden  weiter  unten  auf  sie  zurückkommen. 

Eine  dritte  Darstellung  der  Parabel  war  höchst  wahrscheinlich  in  der  Lünette 
des  Arkosols  angebracht,  in  welchem  Damasus  seine  früh  verstorbene  Schwester 
Irene,  eine  gottgeweihte  Jungfrau,  bestattet  hat.  Ich  schliesse  es  aus  der  schönen, 
an  die  Parabel  anklingenden  Bitte,  die  Damasus  in  den  zwei  letzten  Versen  der 
Irene-Inschrift  vorträgt:  «Jetzt,  wenn  Gott  kommt,  gedenke  meiner,  o  Jungfrau, 
damit  deine  Leuchte  mir  Licht  bei  dem  Herrn  verleihe  ».  Leider  sind  von  dem 
Bild  der  Lünette  des  Arkosols  in  der  von  mir  am  17.  Februar  dieses  Jahres  (1903) 
wiedergefundenen  « crypta  Damasi «  nur  ganz  geringe  Farbreste  zu  sehen,  aus 
denen  sich  nichts  entnehmen  lässt.  Wir  können  uns  die  Darstellung  ähnlich  wie 
diejenige  des  Freskos  aus  der  Katakombe  der  hl.  Cyriaka  denken. 


EINUNDZWANZIGSTES  KAPITEL. 


Die  Darstellungen  von  Verstorbenen  in  der  Seligkeit. 


Über  das  Loos  der  verstorbenen  Gläubigen  von  dem  Hinscheiden  bis  zur  Stunde 
des  Weltgerichtes  waren  die  alten  Kirchenschriftsteller  lange  Zeit  getheilter  Ansicht. 
Viele,  namentlich  die  Chiliasten,  nahmen  einen  provisorischen  Zustand  an:  die  Seelen 
kämen  an  den  ihnen  zugewiesenen  Ort,  wo  sie  bis  zur  Auferstehung  verharren  müssten. 
«So  lange  die  Erde  besteht,  wird  der  Himmel  niemandem  geöffnet»,  schreibt  Ter- 
tullian,  und  in  einer  verloren  gegangenen  Schrift  De  paeadiso  will  er  «  festgestellt 
haben,  dass  alle  Seelen  bis  zum  Tage  des  Herrn  in  der  Unterwelt  zurückgehalten 
würden».'  Nach  der  entgegengesetzten  Ansicht  gibt  es  in  der  Erreichung  der  Se¬ 
ligkeit  für  die  Gerechten  keinen  Aufschub:  ihre  Seelen  kommen  nach  dem  Scheiden  aus 
dieser  Welt  sofort  zu  Gott,  zu  Christus  und  w'erden  mit  den  Heiligen  der  Seligkeit 
theilhaft.  «Wer  möchte»,  fragt  der  hl.  Cyprian,“  «in  der  Eremde  nicht  nach  der 
Heimath  verlangen?...  Eine  grosse  Zahl  von  Lieben  erwartet  uns  dort:  Eltern, 
Geschwister  und  Kinder;  eine  reiche  Schaar  von  solchen,  die,  ihres  Heiles  gewiss,  um 
das  unsrige  besorgt  sind.  Was  für  eine  Freude  wird  es  für  sie  und  für  uns  sein,  sie 
zu  sehen  und  zu  umarmen!  Welche  Lust,  dort  im  himmlischen  Reiche  zu  wohnen, 
ohne  Furcht  zu  sterben  und  in  der  Gewissheit,  ewig  zu  leben!  Welch’  hohe,  immer¬ 
währende  Seligkeit!  Dort  ist  der  ruhmvolle  Chor  der  Apostel,  dort  die  zahllosen  Mär¬ 
tyrer... ».  Obgleich  die  hier  ausgesprochene  Ansicht  unter  den  Kirchenschriftstellern 
weniger  Anhänger  als  die  erste  hatte,  so  wurde  sie  schliesslich  die  herrschende;  was 
Tertullian  mit  solcher  Entschiedenheit  verneint  hat,  das  stellt  die  Grabschrift  Felix  IV’ 
(t  53°)  eine  Glaubensregel  hin: 

CERTA  FIDES  IVSTIS  CAELESTIA  REGNA  PATERE.' 

Wenn  wir  die  Grabinschriften  der  Katakomben  über  das  Loos  der  abgeschie¬ 
denen  Gerechten  vor  dem  Weltgericht  befragen,  so  fällt  die  Antwort  entschieden  zu 
Gunsten  der  zweiten  Ansicht  aus.  Bei  einigen  merkt  man  zwar  die  Unsicherheit 
derer,  die  sie  schrieben,  an  dem  gewählten  Ausdruck,  so  z.  B.  wenn  sie  ihrem  ver- 


‘  De  anima,  55. 

'De  inortal.,  26,  ed.  Hartei,  313  f. 


’  Bosio,  R.  S.,  S.  35.  Vgl.  darüber  Le  Blant, 
Inscriptions  chrdtiennes  de  La  Gaule  II  S.  396  ff.. 
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storbenen  Ang’ehörigen  ein  «Spiritus  tuus  in  bono»,  «deine  Seele  sei  da,  wo  es  ihr 
gut  geht!))  Zurufen;  sehr  häufig  jedoch  wünscht  man  ihm,  unter  den  mannigfaltig“- 
sten  Wendungen,  die  Seligkeit,  indem  man  das  «Leben  in  Gott»,  «in  Christus», 
«mit  den  Heiligen»  (Märtyrern),  den  «Frieden  des  Herrn»  und  die  «Erquickung» 
für  ihn  erfleht;  in  zahlreichen  andern  Inschriften  spricht  man  die  Versicherung  aus, 
dass  der  Verstorbene  in  die  Seligkeit  eingegangen  ist.  Wir  lesen:  « Prosenes  fand 
Aufnahme  bei  Gott»;^  «die  Seele  (der  Julia  Evareste)  wurde  in  das  himmlische  Reich 
Christi  unter  die  Heiligen  aufgenommen»;  «Jobina  verliess  die  Welt  und  ging  in  den 
Friedenein  » ;  Florentinus  erhielt  die  Ruhe  in  Gott  unserem  Vater  und  seinem  Christus  » ; 
«Prima,  du  lebst  in  der  Glorie  Gottes  und  im  Frieden  unseres  Herrn  Christus»;  «(Gen- 
tianus),  wir  wissen,  dass  du  bei  Christus  bist»;  «Heraklia  wurde  in  den  Frieden 
Christi  aufgenommen »;  Alexandra  wurde  in  den  Himmel  zugelassen » ;  «die  Seele 
(des  Postumius  FRitherion)  ist  mit  den  Heiligen  im  Frieden»;  «Privata  lebt  an  der 
Stätte  der  Erquickung  und  des  Friedens».  ^  Die  Malereien  gehen  auch  hier  mit 
den  Inschriften  Hand  in  Hand,  indem  sie  die  Gewissheit,  dass  der  Verstorbene  der 
Seligkeit  theilhaft  geworden  ist,  in  verschiedenen  Bildern  zum  Ausdruck  bringen:  sie 
zeigen  uns  denselben  von  dem  Guten  Hirten  zu  der  Heerde  der  Auserwählten  gebracht, 
für  die  Hinterbliebenen  betend,  in  die  Gemeinschaft  der  Heiligen  aufgenommen,  zum 
himmlischen  Mahle  gelagert  und  an  den  « lebendigen  Wasserquellen »  sich  erquik- 
kend.  Das  älteste  dieser  Bilder  ist  das  des  Guten  Hirten,  von  dem  wir  drei  Bei¬ 
spiele  aus  dem  i.  Jahrhundert  besitzen.  Seit  dem  2.  Jahrhundert  kommen  die 
Oranten  hinzu,  welche  in  ganz  verschwenderischer  Weise  gemalt  wurden.  Die 
übrigen  Darstellungen  sind  seltener  und,  im  Allgemeinen,  später;  mit  zwei  Ausnahmen 
gehören  sie  sämmtlich  dem  4.  Jahrhundert  an. 


§  1 15.  Der  Gute  Hirt  trägt 

DAS  Schaf  auf  den  Schultern  zur  Heerde  der  Auserwählten. 


Das  Gleichniss  von  dem  Guten  Hirten  und  dem  verirrten  Schaf  erzählt  der 
hl.  Älatthäus  mit  folgenden  Worten:  «Wenn  einer  hundert  Schafe  hat,  und  eines  von 
ihnen  sich  verirrt,  lässt  er  nicht  die  neunundneunzig  auf  den  Bergen,  und  gehet  hin, 


das  verirrte  zu  suchen?  Und  wenn  es 

’  RECEPTUS  AD  DEUM.  Dass  der  Ausdruck 
«  receptus  »  welcher  in  der  Epigraphik  oft  wieder¬ 
kehrt,  auch  allein  die  Aufnahme  in  den  Himmel 
bedeutet,  beweist  die  Stelle  in  Hermas,  Pastor,  vis., 
I,  I,  ed.  Funk,  336.  Hermas  schaut  in  der  Vision, 
wie  der  Himmel  sich  öffnet  und  wie  seine  Herrin 
Rhode  ihn  begrüsst  und  zu  ihm  spricht: 

«ich  bin  aufgenommen  worden»,  d.  h.  in  den 


sich  zuträgt,  dass  er  es  findet,  wahrlich 
Himmel. 

■  De  Rossi,  Inscript.  Christ.,  I,  S.  9  und  CXVI; 
derselbe  R.  S.,  I,  Taf.  XIX,  10;  C.  L  L..  III,  i, 
n.  4221;  Marangoni,  Acta  Sancti  Victorini,  S.  69; 
Wilpert,  Cykhis,  Taf  IX,  4,  S.  41  ;  Boldetti,  Cimi- 
teri,  S.  398;  Wilpert,  Gottgciv.  Jungfrauen, 

12,  S.  50;  Boldetti.  a,  a.  O.,  .S.  58;  de  Rossi,  Bullett., 
1886,  S.  12g. 
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sag’  ich  euch,  erfreut  er  sich  mehr  über  dasselbe  als  über  die  neunundneunzig,  welche 
nicht  irre  gegangen  sindl  »  ‘  Der  Wortlaut  des  hl.  Lukas  ist  für  unseren  Gegenstand 
noch  wichtiger ;  denn  er  bietet  die  Vorlage,  nach  welcher  die  Maler  der  Katakomben 
das  Bild  des  Guten  Hirten  entworfen  haben:  «Wer  von  euch,  der  hundert  Schafe  hat, 
und  eines  davon  verliert,  lässt  nicht  die  neunundneunzig  in  der  Wüste  und  geht 
dem  verlorenen  nach,  bis  er  es  findet?  Und  hat  er  es  gefunden,  so  legt  er  es  mit 
Freuden  auf  seine  Schultern;  und  wenn  er  nach  Hause  kommt,  so  ruft  er  seine  Freunde 
und  Nachbarn  zusammen  und  spricht  zu  ihnen:  Freuet  euch  mit  mir;  denn  ich  habe 
mein  Schaf  gefunden,  das  verloren  war!  »  “  Der  Evangelist  fügt  seinem  Bericht  auch 
die  Erklärung  bei,  die  der  Heiland  selbst  von  der  Parabel  gegeben  hat:  «Ich  sage 
euch.  Ebenso  wird  auch  im  Himmel  Freude  sein  über  Einen  Sünder,  der  Busse  thut, 
mehr  als  über  neunundneunzig  Gerechte,  welche  der  Busse  nicht  bedürfen  ».3  Das  wie¬ 
dergefundene  und  zur  Heerde  zurückgetragene  Schaf  versinnbildet  demnach  den 
bekehrten,  leumüthigen  Sünder.  Der  aus  dem  Johannesevangelium  (lo,  ii)  stam¬ 
mende  Ausdruck  «Guter  Hirt»,  ö  h-wXtc,  findet  sich  weder  bei  Matthäus  noch 

bei  Lukas;  er  ist  aber  implicite  in  ihrem  Bericht  enthalten.  Es  wurde  oben  (S  149) 
bemerkt,  dass  in  den  Darstellungen  des  Guten  Hirten  auf  den  Goldgläsern  das  Schaf 
in  dem  angegebenen  Sinne  des  Evangeliums,  als  Symbol  des  mit  der  Kirche  wieder¬ 
versöhnten  Sünders  zu  nehmen  ist.  Welche  Bedeutung  ihm  in  der  Funeralsymbolik 
der  Katakomben  —  nur  um  diese  handelt  es  sich  hier  —  zukommt,  ist  durch  das  fol¬ 
gende  Gebet  einer  alten  Todtenliturgie  nahegelegt:  «  Indem  wir  die  Pflicht,  den  Todten 
zu  begraben,  gemäss  der  Sitte  unserer  Glaubensvorfahren  erfüllen,  bitten  wir  Gott,  für 
den  alles  lebt,  instäridigst,  dass  er  den  von  uns  in  Schwäche  beigesetzten  Leib  durch 
seine  Allmacht  m  der  Reihe  der  Heiligen  auferwecke  und  die  Seele  den  Heiligen  und 
Gläubigen  beigeselle.  Möge  Gott  dem  Verstorbenen  im  Gerichte  barmherzig  sein,  da 
er  ihn  ja  durch  seinen  Tod  erlöst,  von  der  Schuld  befreit  und  mit  dem  Vater  versöhnt 
hat.  Möge  er  sich  nun  als  den  Guten  Hirten  erweisen  und  ihn  aufseinen 
Schultern  (zur  Heerde)  zurücktragenl  Möge  er  ihn  in  das  Gefolge  des  Königs 
aufnehmen  und  ihm  an  den  immerwährenden  Freuden  und  an  der  Gemeinschaft  der 
Heiligen  Antheil  gewähren!»*  Unsere  Grabinalereien  führen  die  in  diesem  Gebete 
ausgesprochene  Bitte  als  erfüllt  vor;  das  von  dem  Guten  Hirten  getragene  Schafver- 
sinnbildet  demnach  die  Seele  des  Verstorbenen,  die  von  dem  Heiland  zu  den 
Auserwählten  gebracht  wird.  Diese  Bedeutung  ist  es  auch,  welche  dem  Guten 
Hirten  die  griechische  Begräbnissliturgie  beilegt,  indem  sie  den  Verstorbenen  ausrufen 
lässt.  «Das  verirrte  Schaf  bin  ich;  rufe  mich,  Erlöser,  und  rette  mich!  »s  In  dem 
gleichen  Sinne  endlich  spricht  von  dem  Guten  Hirten  auch  Prudentius,  der  die  Flur, 


'  Matth.,  18,  12  f. 

*  Luk.,  15,  4  f. 

^  Luk.,  15,  7. 

^  Muratori,  Lihirg.  rom.  vctus,  I,  S.  751. 


auch  II,  S.  290  und  356. 
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ZU  welcher  Christus  das  Schäflein  trägt,  mit  den  von  ihm  zu  Paradiesesschilderungen 
verwendeten  Farben  aiismalt. ' 

Die  symbolische  Bedeutung,  welche  dem  Guten  Hirten  bei  Prudentius  und 
in  den  zwei  liturgischen  Gebeten  zufällt,  empfiehlt  sich  schon  durch  ihre  Einfach¬ 
heit;  klar  und  deutlich  hat  sie  auch  Springer  gefasst,”  und  wir  werden  gleich 
sehen,  dass  die  coemeterialen  Gemälde  sie  sämmtlich  fordern  und  keine  andere  Aus¬ 
legung  zulassen.  In  den  meisten  Fällen  haben  die  Künstler  denn  auch  ihre  Absicht 
zur  Genüge  darin  bekundet,  dass  sie  den  Guten  Hirten  mit  Darstellungen,  die  sich 
auf  die  Seligkeit  beziehen,  naurentlich  mit  Oranten,  in  enge  Beziehung  gesetzt  haben. 

Ihrer  symbolischen  Bedeutung  entsprechend  besteht  die  Gruppe  aus  dem  Guten 
Hirten  mit  dem  von  ihm  getragenen  Schaf,  welches  die  Seele  des  Verstorbenen  versihn- 
bildet;  ferner  aus  der  durch  zwei  oder  mehrere  Schafe  vorgestellten  Heerde,  d.  i. 
der  Schar  der  Auserwählten,  deren  Gemeinschaft  der  Verstorbene  zugeführt  wird ; 
endlich  aus  Bäumen,  welche  in  der  Verbindung  mit  Auserwählten  nur  als  Symbol 
des  Paradieses  aufgefasst  werden  können.  Die  Heerde  befindet  sich  zu  beiden  Seiten 
des  Guten  Hirten;  die  Bäume  stehen  im  Hintergrund.  In  den  selteneren  Fällen,  wo 
die  Heerde  ausgelassen  wurde,  soll  vielleicht  angedeutet  werden,  dass  der  Gute  Hirt 
mit  seiner  theuern  Last  auf  dem  Wege  zur  himmlischen  Heerde  ist. 

Die  Komposition  war  gleich  in  ihrem  ersten  Entwurf  so  vollkommen,  dass  eine 
weitere  Entwicklung  nicht  stattfand;  so  wie  sie  sich  auf  der  ältesten  Malerei  darbietet, 
so  sehen  wir  sie  auch  in  der  späteren  und  spätesten  Zeit.  Veränderungen  zeigen 
sich,  von  der  wechselnden  Zahl  der  Schafe  abgesehen,  nur  an  den  Kleidern  des  Guten 
Hirten,  indem  die  Tunika  die  oben  (S.  65  ff.)  entwickelten  Wandlungen  in  Form  und 
Verzierung  durchmacht,  und  seit  dem  3.  Jahrhundert  sich  häufig  noch  ein  Mantel  zu 
ihr  gesellt.  Für  die  grosse  Beliebtheit  des  Bildes  spricht  der  Lmstand,  dass  von  ihm 
nicht  weniger  denn  achtundachtzig  Darstellungen  sich  nachweisen  lassen;  von  diesen 
ist  nur  ein  gering-er  Bruchtheil  zerstört  oder  verschollen. 

1-3.  Älteste  Kammer  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Ende 
des  I.  Jhts.  Taff.  9;  1 1,  2  und  3.  Unedirt. 

In  dieser  Kammer  begegnet  uns  der  Gute  Hirt  zum  ersten  Male  in  der  altchrist¬ 
lichen  Kunst.  Er  ist  daselbst  dreimal,  auf  der  Decke  und  in  den  Bögen  der  beiden 
Arkosolien,  dargestellt.  Am  besten  hat  sich  die  Gruppe  in  dem  linken  Arkosol 
erhalten  (Taf.  ii,  2).  Wie  meine  Abbildung  zeigt,  wurde  sie  von  dem  Maler  nur 
in  Eile  hingeworfen  und  nicht  weiter  ausgeführt.  Der  Gute  Hirt,  mit  der  geschürzten 
Exomis  bekleidet,  hält  in  der  linken  Hand  die  Vorderbeine  des  Schafes  und  in  der 
Rechten  die  Hirtenpfeife;  er  steht  zwischen  zwei  ihm  zugewendeten  Schafen  und 
zwischen  zwei  Bäumen,  welche  mit  ein  paar  Strichen  angedeutet  sind. 

Das  Bild  der  Decke  (Taf.  9  und  1 1 .  3)  ist  zum  Theil  verblasst  und  mit  dem 

'  Cathemer,  8,  36-47;  Jligne,  59,  859  f.  Schultern  des  Guten  Hirten  wird  die  Seele  des  Ver- 

'  Handhueh  der  Kunstgesch.,  S.  7:  «Auf  den  storbenen  der  Gemeinschaft  der  Heiligen  zugeführt». 
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Stuck  zerstört.  Hier  hält  der  Gute  Hirt  das  Schaf  mit  beiden  nach  Orantenart  aus- 
gestreckten  Händen  am  den  Vorder-  und  Hinterbeinen  fest.  Seine  Bekleidung  ist 
die  gegürtete  Tunika  mit  Halbärmeln.  Er  stand  gleichfalls  zwischen  zwei  Schafen 
und  zwei  Bäumen.  Die  Sirinx  fehlt. 

Die  Darstellung  in  dem  Arkosol  der  Hinterwand  ist  fast  ganz  verblichen.  Man 
kann  aber  noch  sicher  erkennen,  dass  der  Gute  Hirt  mit  beiden  Händen  die  Beine  des 
Schafes  hält  und  zwischen  vier  Schafen  und  einer  grösseren  Anzahl  von  Bäumen  steht. 

Diese  drei  Gemälde  sind  die  einzigen,  die  aus  dem  i.  Jahrhundert  stammen. 

4.  Limette  der  Nische  G  in  dem  Atrium  der  cappella  greca  in  S.  Priscilla. ' 
Zwei  Stuckll.  Anfang  des  2.  Jhts.  Unedirt. 

Von  der  Gruppe  sind  nur  die  beiden  Schafe,  die  mit  den  fasciae  bekleideten 
Beine  und  der  untere  Rand  der  Tunika  des  Guten  Hirten  übrig  geblieben.  Das  Bild 
war  auf  rothem  Grunde  gemalt.  In  Anbetracht  des  hohen  Alters,  dem  es  angehört, 
sind  wir  sicher,  dass  der  Gute  Hirt  das  Schaf  trug;  denn  die  Darstellung  des 
weidenden  Hirten  kam,  wie  wir  gesehen  haben,  erst  im  3.  Jahrhundert  auf. 

5.  Decke  der  Passionskrypta  in  der  Katakombe  des  Prätextat.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  17.^ 

Diese  Gruppe  ist  ohne  Zweifel  die  eleganteste  der  ganzen  Serie,  weshalb  ich 
sie  gern  in  grösseren  Dimensionen  wiederg'egeben  hätte.  Die  Krypta  hat  aber  eine 
solche  Höhe,  dass  es  mir  nicht  möglich  war,  die  Detailaufnahme  machen  zu 
lassen.  Dazu  ist  die  Figur  des  Guten  Hirten  an  zwei  Stellen  mit  einer  kalkartigen 
Inkrustation  bedeckt,  welche  ich  aus  dem  gleichen  Grunde  nicht  entfernen  konnte. 
Immerhin  ist  meine  Tafel  g'eeignet,  von  der  Schönheit  dieser  Komposition  einen  Begriff 
zu  verschaffen.  Der  Gute  Hirt,  eine  schlanke,  etwas  nach  links  gewendete  Gestalt, 
hält  in  der  Rechten  die  Vorder-  und  in  der  Linken  die  Hinterbeine  des  Schafes;  er  ist 
mit  Schuhen  (perones)  und  der  mit  dem  Klavus  verzierten  Exomis  bekleidet.  Die 
Schafe  und  Bäume  fehlen.  Das  Bild  ist  von  drei  kreisrunden  Borten  umrahmt,  von 
denen  die  innere  einfach  ist,  die  zweite  das  opus  alexandrinum  imitirt  und  die  dritte 
nach  aussen  gekehrte  Troddeln  hat.  Die  übrige  Dekoration  bilden  stilisirte  Rosen¬ 
stöcke,  aufgespannte  Schirme  (umbracula),  zwei  Enten  und  zwei  Pfauen;  von  den 
letzteren  ist  derjenige  der  linken  Limette  zerstört.  In  den  vier  Ecken  war  je  eine 
fliegende  Taube  gemalt;  nur  zwei  haben  sich  erhalten.  Auf  Garnicci’s  Kopie,  welche 
die  Deckenmalerei  noch  vollständig  zeigt,  wurde  vieles  verändert;  erwähnt  sei  nur, 
dass  der  Gute  Hirt  auf  ihr  in  einer  sehr  linkischen  Weise  die  Vorderbeine  des  Schafes 
mit  beiden  Händen  hält  und  dass  die  Pfauen  in  Enten  und  die  Schirme  in  stachlichte 
Fische  verwandelt  sind. 

6-7.  Gewölbe  über  dem  Grabe  mit  der  Darstellung  der  Prophezie  des  Isaias  in 
S.  Priscilla.  Erste  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taff.  21,  i;  23,  i.3 

'  Vgl.  den  Plan  in  meiner  Fractio,  Taf.  XVI.  ’  De  Rossi,  Ivmiagim,  Taf  IV;  Garrucci,  Sloria, 

’  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  38,  i.  VI,  Taf.  405,  2. 
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Die  den  loculus  überwölbende  Decke  enthielt  zwei  Darstellung'en  des  Guten 
Hirten,  von  denen  nur  die  zur  Rechten,  und  dabei  noch  sehr  fragmentarisch,  an  Ort 
und  Stelle  verblieben  ist.  Die  zur  Linken  fiel  mit  dem  Tuff  zu  Boden  und  zerschlug 
sich  in  Stücke;  zwei  derselben  sind  der  Zerstörung  entgangen  und  befinden  sich  heute 
in  einem  der  benachbarten  Gräber;  ich  habe  sie  auf  Taf.  23,  i  in  die  ihnen  zukom¬ 
mende  Stelle  einfügen  lassen.  Die  Figuren  der  beiden  Gruppen  sind  in  Relief  aus 
Stuck  gebildet  und  übermalt.  Der  Gute  Hirt  der  rechten  Gruppe  steht  zwischen  zwei 
zu  ihm  aufblickenden  Schafen  und  zwei  Bäumen;  er  hält  mit  beiden  Händen  an  der 
Brust  die  Beine  eines  Widders,  welcher  gerade  Hörner  hat.  Bei  der  linken  Gruppe 
waren  die  Schafe  nicht  in  die  Komposition  aufgenommen;  der  Gute  Hirt  trug  einen 
Widder  mit  gewundenen  Hörnern.  Das  Übrige  glich  der  Gruppe  daneben. 

Hier  ist  der  Gute  Hirt  in  unmittelbare  Beziehung  zu  den  Verstorbenen  gebracht ; 
denn  neben  der  Graböffnung  sehen  wir  (Taf.  21,2)  einen  Mann  mit  Frau  und  Kind  in 
der  Haltung  von  Betenden,  also  zweifelsohne  die  Verstorbenen,  die  in  dem  Grabe 
ruhten  und  deren  Seelen  man  sich  in  der  Seligkeit  dachte. 

8-9.  Decke  in  der  Doppelkammer  der  Lucinagruft.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte 
des  2.  Jhts.  Taf.  25.  ^ 

Die  beiden  Guten  Hirten  der  Lucinagruft,  welche  seit  ihrer  Veröffentlichung 
durch  de  Rossi  zu  den  bekanntesten  der  Katakomben  gehören,  sind  von  vorzüglicher 
Erhaltung.  Sie  stehen  auf  einer  Blattkonsole  und  sind  gewissermassen  als  Statue 
gedacht.  Beide  gleichen  sich  einander;  in  der  Linken  halten  sie  die  an  der  Brust  zu¬ 
sammengenommenen  Beine  des  Schafes,  während  die  Rechte  erhoben  und  ausgestreckt 
ist.  Ihre  Bekleidung  besteht  aus  Schuhen  und  der  mit  dem  Klavus  verzierten  Exomis. 
Quer  über  die  Brust  zieht  sich  nach  der  linken  Hüfte  ein  Riemen,  an  dem  die  Hirten¬ 
tasche  (pera,  rdtg/j)  hängt.  Von  einigen  Verzeichnungen  abgesehen,  verräth  die  Gruppe 
eine  geschickte  und  sichere  Hand.  Für  die  symbolische  Bedeutung  des  Bildes  ist  zu 
beachten,  dass  den  Guten  Hirten  (übers  Kreuz)  zwei  Oranten,  also  Darstellungen  von 
Seligen,  entsprechen.^ 

IO.  Limette  der  linken  Nische. in  der  Kapelle  des  hl.  Januarius.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  32,  2. 3 

Mitten  durch  das  Bild  wurde  ein  späterer  loculus-^  gebrochen,  der  es  in  zwei 
Theile  trennte.  Als  de  Rossi  in  den  60  er  Jahren  die  Kapelle  fand,  war  der  untere 
Theil  noch  erhalten;  heute  ist  auch  dieser  zerstört.  Die  Komposition  enthält  ein 
neues  Detail;  der  Gute  Hirt  war  nicht  bloss  von  den  üblichen  zwei^  Schafen  und  Bäu¬ 
men,  sondern  auch  von  zwei  Hütten  umgeben,  welche  dieselbe  Form,  wie  diejenige 


‘  De  Rossi,  R.  S.,  I,  Taf.  X;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  2,  5. 

^  Vgl.  unten  §  116. 

*  De  Rossi,  Bidlett.,  1863,  S.  3;  Garrucci, 

II,  Taf.  37,  I- 

Der  loculus  ist  der  nämliche,  in  dessen  Mörtel¬ 


verschluss  die  bekannte,  an  die  Märtyrer  Januarius, 
Felicissimus  und  Agapitus  gerichtete  Bitte  um  Ver¬ 
mittlung  des  refrigerium  eingeritzt  wurde. 

^  Die  veröffentlichten  Kopien  sind  nicht  ganz 
zuverlässig:  auf  derjenigen  de  Rossi’s  fehlt  das 
rechte,  bei  Garrucci  das  linke  Schaf. 
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der  Landschaft  in  Santa  Domitilla  (Taf.  6,  2),  haben.  Rechts  in  der  Höhe  sind  zwei 
kleine  Vögel  gemalt. 

1 1.  Decke  der  hohen  Kammer  im  Hypogäum  der  Lucina.  Zwei  Stuckll.  Zweite 
Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  35,  2. ' 

Der  Künstler  hat  die  Gruppe,  wider  alle  sonstige  Gewohnheit,  in  ein  auf  die 
Ecke  gestelltes  Viereck  komponirt  und  zwar  in  der  Weise,  dass  er  rechts  den  Guten 
Hirten,  links  einen  Baum  und  in  der  Mitte  zwei  von  vorn  gesehene  Schafe  malte. 
Das  Bild  ist  an  vielen  Stellen  dadurch,  dass  die  obere  Stucklage  sich  abgebröckelt 
hat,  beschädigt.  Namentlich  der  Gute  Hirt  wurde  dadurch  ganz  verunstaltet;  man 
kann  indess  noch  sicher  erkennen,  dass  er  die  Exomis  hat  und  das  Schaf  mit  beiden 
Händen,  ähnlich  wie  derjenige  der  Passionsgruft  in  Pretestato,  hielt.  Das  Viereck  ist 
von  zwei  nicht  ganz  kreisrunden  Borten  umgeben,  von  denen  die  innere  ein  nachaussen 
und  die  äussere  ein  nach  innen  gekehrtes  Zahnschnittornament  hat.  In  dem  Raume 
zwischen  beiden  sind  Blattgewinde  und  vier  Lünetten  mit  abwechselnd  schmäleren  und 
breiteren  Schalen  gemalt.  Die  Zwickel  füllen  fliegende  Tauben,  welche  Schnüre 
in  den  Krallen  tragen. 

Die  veröffentlichten  Kopien  sind  unbrauchbar:  auf  derjenigen  Garrucci’s  ist  fast 
alles  verändert:  diejenige  de  Rossi's  hat  die  gleichen  Fehler  und  bietet  dazu  noch  das 
Bild  in  perspektivischer  Verkürzung. 

12.  Decke  des  cubiculum  III  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte 
des  2.  Jhts.  Taf.  42.  ^ 

Der  Gute  Hirt,  von  einem  Kranz  von  Olivenblättern  umrahmt,  hält  mit  beiden 
nach  Orantenart  von  sich  gestreckten  Händen  die  Beine  des  Schafes;  er  ist  mit  Schuhen 
und  der  Exomis  bekleidet,  die  ein  breiter  Riemen  gürtet,  und  hat  die  Hirtentasche  um¬ 
gehängt.  Zu  seinen  Füssen  stehen  zwei  Schafe,  welche  ihn  anschauen.  Im  Hinter¬ 
gründe  sind  zwei  Olivenbäume.  Die  Figur  des  Guten  Hirten  entbehrt  nicht  einer 
gewissen  Eleganz,  während  die  Schafe  arg  verzeichnet  sind.  Aus  der  reichen  LFn- 
rahmung  nennen  wir  nur  den  Ährenkranz  und  die  von  Olivenblättern  umrahmten 
Tauben,  von  denen  die  am  besten  erhaltene  auf  Taf.  12,  2  besonders  abgebildet  ist. 
Die  gedruckten  Kopien  sind  vor  allem  darin  ungetreu,  dass  sie  nicht  das  richtige 
Grössenverhältniss  gewahrt  haben.  Der  Gute  Hirt  z.  B.  müsste  im  Verhältniss  zu 
dem  Übrigen  um  die  Hälfte  kleiner  sein.  Dadurch  hat  das  Deckengemälde  viel  von 
seiner  Leichtigkeit  verloren.  Von  den  sonstigen  Ungenauigkeiten  sei  erwähnt,  dass  der 
Ährenkranz  in  eine  Reihung  von  Schilfblättern  und  die  gewundenen  Olivenzweige  in 
schmale  Tuchlappen  verwandelt  wurden.  Die  Erhaltung  hat  sich  seit  Bosio,  der  die 
Deckenmalerei  noch  ganz  sah,  bedeutend  verschlimmert:  an  zwei  Stellen  fiel  der  Stuck 
mit  dem  Tuff  zu  Boden,  und  an  einer  dritten  löste  sich  die  obere  Schicht  des  Fresko- 

'  De  Rossi,  R.S.,  I,  Taf.  XV;  GarrMcci,  Storia,  Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  174;  Garrucci,  Sforia,  II, 
II,  Taf.  3,  I.  Taf  74,  i.  Eine  für  Ciacconio  angefertigte  Kopie 

*  Bosio,  R.  G".,  S.  537 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  293 ;  habe  ich  in  Atte  Kopien,  Taf  VIII,  2,  veröffentlicht. 
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g rundes  ab,  dazu  sind  die  Farben  hie  und  da  verblasst  und  hat  sich  über  das  Ganze 
ein  g'rauer  Schimmer  gebreitet. 

13.  Decke  der  Sakramentskapelle  A  2  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Zweite 
Hälfte  des  2.  Jhts.  Taf.  38.  * 

Die  Malerei  ei  schien  de  Rossi  schon  bei  der  Auffindung"  der  Kammer  für  zu 
wenig  gut  erhalten,  infolge  dessen  wurde  sie  von  ihm  und  demg^emäss  auch  von 
Garrucci  nur  in  einer  kleinen  perspektivischen  Ansicht  veröffentlicht,  welche  für  iko- 
nographische  Zwecke  unbrauchbar  ist.  Ihr  Zustand  hat  sich  in  dem  weiteren  Ver¬ 
lauf  von  fünfzig  Jahren  natürlich  noch  mehr  verschlechtert.  Trotzdem  bietet  sie  noch 
heute  so  viel,  dass  ich  ihr  wegen  ihres  hohen  künstlerischen  Werthes  eine  farbige  Tafel 
gewidmet  habe.  Wie  meine  Kopie  zeigt,  ist  sie  sowohl  in  der  Zusammenstellung  der 
Farben  als  auch  in  der  Vertheilung  der  Gegenstände,  bei  allem  Reichthum  von  einer 
solchen  Harmonie  und  einer  so  vornehmen  Einfachheit,  dass  sie  ohne  Zweifel  eines 
der  schönsten  Deckengemälde  der  Kallistuskatakombe  war.  Der  Gute  Hirt,  in  der 
Exomis,  steht  zwischen  zwei  fast  g'anz  von  vorn  gesehenen  Schafen  und  hält  die 
Beine  des  Schafes,  ähnlich  wie  i  r,  mit  beiden  Händen  fest.  Von  den  beiden  Ölbäu¬ 
men,  welche  im  Hintergründe  gemalt  waren,  hat  sich  nur  derjenige  zur  Rechten  er¬ 
halten;  der  andere  ist  unter  den  schwarzen  Flecken  verborgen.  In  der  reichen  Um¬ 
rahmung  figuriren  ausser  den  rein  dekorativen  Kelchen,  Rosenzweigen,  Köpfen  und 
Pfauen,  welch’  letztere  mit  entfaltetem  Schweif  auf  Kugeln  stehen,  auch  religiöse  Dar¬ 
stellungen,  nämlich  der  Altar-  Tisch  zwischen  den  sieben  Körben  und  drei  Jonas- 
scenen,  von  denen  die  erste  durch  einen  loculus  zerstört  wurde. 

14.  Decke  der  Sakramentskapelle  A  3  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  2.  Jhts.  ^ 

Infolge  der  zahllosen  Fremdenbesuche,  denen  gerade  diese  Kapelle  bis  in  die 
jüngste  Zeit  ununterbrochen  ausgesetzt  war,  ist  das  Deckengemälde  dermassen  von 
Kerzenrauch  geschwärzt,  dass  man  von  dem  Guten  Hirten  fast  nichts  unterscheiden 
kann.  Auf  de  Rossi’s  Kopie  gleicht  er  in  der  Haltung  demjenigen  der  Passions¬ 
krypta  und  steht  zwischen  zwei  abgewendeten  Schafen  und  zwischen  zwei  Bäumen. 
In  der  etwas  überladenen  Umrahmung  sind  nur  dekorative  Gegenstände  verwendet, 
welche  zum  Theil  die  nämlichen  wie  in  A2  sind.  Die  Zwickel  füllen,  abwechselnd, 
schwebende  weibliche  Gestalten  und  beflüg'elte  Putten,  welche  an  diejenigen  der  Lu- 
cinagruft  erinnern. 

15.  Decke  der  Sakramentskapelle  A4  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Ende  des  2.  Jhts.  3 

Die  Decke  war  von  dem  Kerzenqualm  der  Besucher  ebenfalls  g'anz  geschwärzt. 
Man  Hess  sie  versuchsweise  reinigen,  erzielte  aber  nicht  den  beabsichtigten  Erfolg; 


‘  De  Rossi,  R.  S., 
Siorla,  II,  Taf.  4,  2. 

^  De  Rossi,  R.  S., 


II,  Taf.  XVIII, 
II,  Taf  XVIII, 


2 ;  Garrucci, 
I ;  Garrucci, 


Storia,  II,  Taf  6,  i. 

^  Garrucci,  Storia,  II  Taf  8,  i;  De  Rossi,  R.  S., 
II,  Taf  XIII,  2. 
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denn  die  Farben  sind  an  vielen  Stellen  jetzt  vollständig  verschwunden.  Die  Gruppe 
des  Guten  Hirten  hatte,  nach  den  veröffentlichten  Kopien  zu  urtheilen,  mit  14  eine 
grosse  Ähnlichkeit;  es  fehlten  nur  die  beiden  Schafe. 

16.  Linke  Wand  der  Kammer  IV  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla.  Zwei 
Stuckll.  Ende  des  2.  Jhts.  Taf.  44,  i.' 

Die  Gruppe  ist  bis  auf  das  linke  Schaf,  einen  Baum  und  das  rechte  Bein  des 
Guten  Hirten  zerstört:  sie  war  wie  die  etwas  vollständigere  Kopie  Avanzini’s  nahe¬ 
legt,  in  der  gewöhnlichen  Form  gehalten.  Das  übrig  gebliebene  Schaf  blickt  zum 
Guten  Hirten  empor. 

17.  Limette  des  Arkosols  in  der  Hinterwand  des  cubiculum  III  in  Santa  Domi- 
tilla.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  54,  i.^ 

Zu  Bosio’s  Zeit  existirte  noch  das  Mittelstück  des  Guten  Hirten;  heute  sieht  man 
nur  noch  schwache  Reste  von  den  Kronen  der  beiden  Bäume,  welche  Avanzini  auf 
seiner  Kopie  ausgelassen  hat. 

Die  drei  folgenden  Darstellungen  stammen,  wenn  nicht  von  derselben  Hand,  so 
doch  von  Künstlern  aus  der  gleichen  Familie.  Wir  stellen  die  am  besten  erhaltene 
an  die  Spitze. 

18.  Decke  des  cubiculum  VI  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marceliinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  63, 

Der  Gute  Hirt,  nach  links  ausschreitend,  ist  zwischen  zwei  ruhenden  Schafen 
und  zwischen  zwei  Bäumen  gemalt;  er  hält  in  der  Linken  die  an  der  Brust  zusam¬ 
mengenommenen  Beine  eines  Widders  und  in  der  Rechten  die  Flöte.  Seine  Beklei¬ 
dung  ist  vollständiger  als  in  den  vorhergehenden  Darstellungen;  denn  er  trägt,  ausser 
der  Tunika  und  den  Kniegamaschen,  einen  Mantel,  welcher  von  der  linken  Schulter 
über  den  linken  Arm  herabhängt.  Die  Tunika  hat  lange  Ärmel  und  ist  mit  dem 
Klavus  und  vorn  an  den  Ärmeln  mit  zwei  Besatzstreifen  verziert.  An  der  Umrah¬ 
mung,  welche  mit  Vorarbeit  in  dem  frischen  Stuck  und  verhältnissmässig  sehr  sorg¬ 
fältig  ausgeführt  ist,  fällt  der  grosse  Reichthum  auf:  die  Gruppe  füllt  ein  Achteck,  das 
aus  drei  von  einfachen  Linien  umrissenen  Borten  von  rother,  gelber  und  grüner  Farbe 
besteht;  in  der  gelben  Borte  sind  jene  grünen  Kügelchen  mit  rothen  Punkten  einge¬ 
streut,  die  wir  auch  auf  Malereien  aus  Priscilla  und  Domitilla  sehen. Das  Oktogon 
ist  von  einem  Viereck,  und  dieses  von  einem  Kreise  umgeben.  In  den  vier  Ecken 
stehen  vier  Oranten,  zwei  Männer  und  zwei  unverhüllte  Frauen;  die  zwei  am  besten 
erhaltenen  geben  wir  auf  Taf.  64,  3,  4  wieder. 

19.  Decke  der  cripta  della  Madonna  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  61.  Unedirt. 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  539;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  295;  Taf.  26,  i. 

Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  179;  Garrucci.  Storia,  II,  ’  Bosio,  i?.  .S".,  S.  351;  Aringhi,  A.  6’.,  11,8.79; 
Taf.  75,2.  Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  107;  Garrucci,  Storia,  II,. 

*  Bosio,  R.  S;  S.  241 ;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  539;  Taf.  46,  2. 

Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  64;  Garrucci,  Storia,  II,  ^  Taff.  45,  2 ;  55 ;  203. 
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Wie  i8.  Das  Bild  umgeben  vier  Jonasscenen  und  vier  Oranten,  zwei  Männer 
und  zwei  verschleierte  Frauen. 

20.  Bogenmitte  des  Hauptarkosols  in  dem  cubiculum  duplex  derselben  Kata¬ 
kombe.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  65,  2.  Unedirt. 

Wie  18.  Der  grösste  Theil  des  Bildes  ist  mit  dem  Stuck  zerstört;  es  hat  sich 
nur  etwas  von  den  ruhenden  Schafen,  von  den  Beinen  des  Guten  Hirten  und  der 
Stamm  des  linken  Baumes  erhalten. 

21.  Decke  der  niedrigen  Kammer  in  dem  Hypogäum  der  Lucina.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  66,  2. " 

Der  Gute  Hirt,  in  ausschreitender  Stellung,  ist  mit  Kniegamaschen,  Exomis 
und  Mantel  bekleidet;  er  hält  in  der  Rechten  den  Milcheimer  nebst  einem  graden 
Stocke.  In  den  Schafen  zeigt  sich  der  Versuch  einer  perspektivischen  Behandlung-, 
die  auf  den  veröffentlichten  Kopien  nicht  richtig  wiedergegeben  ist.  Das  Bild  hat 
sich  ungewöhnlich  farbenfrisch  erhalten. 

22-23.  Decke  der  Kammer  54  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Mitte  des  3.  Jhts.  ^ 

Beide  Guten  Hirten  halten  in  der  herabgelassenen  Rechten  die  Sirinx  und  in 
der  Linken  die  Beine  des  Schafes;  es  entsprechen  ihnen  übers  Kreuz  zwei  männliche 
Oranten.  Die  Figuren  sind  vollständig  verblasst  und  nur  aus  dem  Umrissen,  welche 
der  Pinsel  im  Stuck  zurückgelassen  hat,  zu  erkennen. 

24.  Eingangswand  des  cubiculum  52  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  3.  Jhts.  Taf.  69.3 

Wie  18.  Das  Bild  wurde  beim  Herausbrechen  der  Thürpfosten  sehr  beschädigt, 
indem  ein  Theil  des  Stuckes  herabhel.  Avanzini  bringt  es  zwar  ganz;  seine  Kopie 
gibt  aber  nur  den  Inhalt  wieder;  die  Schafe  und  Bäume,  die  Haltung  und  Kleidung 
des  Guten  Hirten,  kurz  alles  ist  mehr  oder  minder  verändert. 

25.  Decke  der  Kammer  53  (IV)  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte 
des  3.  Jhts.  Taf.  67.+ 

Der  Gute  Hirt  steht  mit  verschränkten  Beinen  zwischen  zwei  Bäumen  und  zwei 
ihm  zugewendeten  Schafen.  Er  hält  mit  beiden  Händen  an  der  Brust  die  Beine  des 
Schafes  und  stützt  sich  auf  einen  unter  den  linken  Arm  eing-estemmten  Stab,  der  auf 
den  Kopien  fehlt.  Alle  drei  Schafe  haben  gerade  Hörner.  Die  Stellung,  welche  der 
Gute  Hirt  einnimmt,  eignet  sich  wenig  für  einen  Hirten,  der  ein  Schaf  auf  den 
Schultern  trägt;  sie  entstammt  den  weiter  oben^  behandelten  Bildern  des  weidenden 
Hirten,  wo  sie  ganz  am  Platze  ist.  Vielleicht  hat  sie  der  Maler  adoptirt,  um  anzu¬ 
deuten,  dass  der  Pastor  Bonus  am  Ziele  angelangt  sei. 


'  De  Rossi,  R.  S.,  I,  Taf.  XVI  (in  Schwarz) ;  Gar- 
rucci,  Storia,  II,  Taf.  3,  2. 

Wilpert,  Cykhts,  Taf.  I-IV. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  347;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  75; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  105;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf  45,  2;  Wilpert,  Cyklus,  Taf  V,  3. 

Bosio,  R.  S.,  S.  339;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  71 , 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  103;  Garrucci,  Storia,  II; 
Taf  44,  I. 

s  Vgl.  S.  238  ff. 
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26.  Decke  der  Kammer  I  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Zweite 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  71,  i.' 

Das  Deckengemälde  war  zur  Zeit  Bosio’s  noch  ganz  erhalten;  heute  ist  nur  das¬ 
auf  der  citirten  Tafel  abgebildete  Bruchstück  übrig  geblieben.  Der  Gute  Hirt  nahm, 
wie  gewöhnlich,  das  mittlere  Feld  ein.  Nach  der  Zeichnung  Avanzini's  glich  er  24 
und  hatte  bloss  ein  auf  den  Hinterbeinen  sitzendes  (!)  Schaf  zu  seinen  Füssen. 
Dieser  offenbare  Irrthum  beweist,  dass  das  Bild  schon  damals  mit  der  Stalaktitkruste 
bedeckt  war,  die  auch  jetzt  noch  den  erhaltenen  Theil  stellenweise  überzogen  hat.  Die 
Kopie  verdient  daher  keinen  Glauben,  Da  die  Malereien  dieser  und  der  beiden  be¬ 
nachbarten  Kammern  nebst  der  sie  verbindenden  Gallerie  die  gleiche  Künstlerfamilie 
verrathen,  so  dürfen  wir  annehmen,  dass  die  zerstörte  Gruppe  den  drei  erhaltenen,  die 
wir  unter  den  folgenden  Numern  anführen,  mehr  oder  weniger  ähnlich  war. 

27.  Decke  der  Kammer  II  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Zweite 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  72."^ 

Der  Gute  Hirt,  mit  Kniegamaschen  und  der  Exomis  bekleidet,  hält  mit  beiden 
Händen  die  Beine  des  Schafes,  Zu  seinen  Füssen  stehen  vier  ihm  zugewendete 
Schafe  und  im  Hintergründe  sind  zwei  Bäume.  Avanzini  verwandelte  auf  seiner  Kopie 
die  Exomis  in  eine  Ärmeltunika  und  fügte  den  Schulterkragen  hinzu,  ferner  Hess  er 
zwei  Schafe  aus  und  gab  dem  zur  Linken  jene  Stellung,  die  wir  an  der  Kopie  des¬ 
vorhergehenden  Bildes  gerügt  haben.  In  den  vier  Hauptfeldern,  welche  das  Mittel¬ 
stück,  umrahmen,  stehen  vier  weibliche  Oranten.  Die  Deckenmalerei  ist  etwas  ver¬ 
wischt  und  verblasst. 

28.  Decke  der  Kammer  III  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Mitte 
des  3.  Jhts.  Taf.  73.  ^ 

Von  der  gleichen  geschickten  Hand  wie  27,  und  etwas  besser  erhalten.  Der 
Gute  Hirt,  eine  anmuthige  Gestalt  in  nach  rechts  ausschreitender  Stellung,  hat  ausser 
der  Exomis  den  zusammengelegten  Mantel,  der  ihm  von  der  linken  Schulter  herab¬ 
fällt;  er  steht  zwischen  zwei  Bäumen  und  zwei  ihm  zugewendeten  Schafen.  Avanzini 
hat  auf  seiner  Kopie  den  Mantel  über  den  Rücken  gebreitet  und  statt  der  Exomis- 
die  Ärmeltunika  gezeichnet;  infolgedessen  gestaltete  sich  der  umgelegte  Saum  der 
Exomis  zu  einem  Riemen,  der  von  der  linken  Schulter  zur  rechten  Hüfte  hinabsteigt 
und  mit  dem  Riemen  der  Hirtentasche  sich  kreuzt.  Es  versteht  sich  von  selbst, 
dass  die  alten  und  neueren  Interpreten  des  Bildes  für  den  vermeintlichen  Riemen  eine 
Erklärung  gefunden  haben.  ^ 

29.  Gewölbe  der  Gallerie  zwischen  den  Kammern  I  und  II-III  in  derselben  Ka¬ 
takombe.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Unedirt. 


’  Bosio,  R.  S.,  S.  331 :  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  59; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  97;  Garrucci,  Storio,  II, 
Taf.  41,  2. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  335;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  63; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  99 ;  Garrucci,  St-oria,  II, 


Taf  42,  I. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  339;  Aringhi,  R.  A.,  II,  S.  67; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  loi;  Garrucci,  Storia,  II.. 
Taf  43,  i. 

*  Nach  Garrucci  hing  an  dem  Riemen  die  Syrinx. 
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Das  Gewölbe  der  Gallerie,  welche  von  der  Kammer  I  zu  II  und  III  führt,  hatte 
ein  geräumiges  Luminare  und  war  ausg'emalt.  Die  in  zwei  Kreisen  und  zwei  Lü¬ 
netten  untergebrachten  Darstellungen  sind  nur  fragmentarisch  auf  uns  gekommen;  in 
dem  ersten  Kreise  sieht  man  den  mit  dem  Schafe  beladenen  Guten  Hirten,  der  eine 
Kopie  von  27  ist;  zerstört  sind  die  Beine  von  den  Knieen  abwärts,  der  Kopf  und  der 
linke  Arm;  von  dem  Schaf,  das  er  trägt,  haben  sich  nur  der  Kopf,  der  Hals  und  die 
Vorderbeine  erhalten.  Die  Bäume  und  die  die  Auserwählten  versinnbildenden  Schafe 
fehlten;  sie  waren  in  den  beiden  Lünetten,  je  zwei  gegen  einen  Baum  gewendet,  ge¬ 
malt.  ^  In  der  ersten  ist  noch  das  linke  Schaf  mit  dem  Baumstamm,  in  der  zweiten 
das  äusserste  Ende  der  beiden  Schafe  übrig  geblieben.  Die  Darstellung  des  zweiten 
Kreises  ist  vollständig  mit  dem  Stuck  zerstört. 

30.  Decke  der  Kapelle  der  Einkleidung  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll.  Zweite 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  66,  i.^ 

Der  Gute  Hirt,  mit  einer  tief  ausgeschnittenen  und  mit  dem  Klavus  verzierten 
E^xomis,  Sandalen  und  den  etwas  verblassten  fasciae  crurales  bekleidet,  hat  die  Linke 
vor  sich  bis  zur  Brusthöhe  erhoben,  während  die  Rechte  herabgelassen  und  wie  zum 
Gestus  des  Einladens  ausgestreckt  ist;  an  der  rechten  Hüfte  hängt  die  Hirtentasche; 
das  Schaf  ruht  auf  seinen  Schultern,  ohne  gehalten  zu  werden:  eine  Eigenthümlichkeit, 
die  uns  noch  einmal  (n.  50)  begegnen  wird.  Zu  seinen  Füssen  sind  zwei  ihm  zuge¬ 
wendete  Schafe  und  dahinter  zwei  Bäume,  in  deren  Kronen  zwei. Tauben  mit  dem 
Ölzweig  im  Schnabel  sitzen.  Zwei  von  den  Schafen,  das  getragene  und  dasjenige 
zur  Rechten  des  Guten  Hirten,  haben,  wie  in  6,  7  und  12,  grade  Hörner,  die  wohl 
einer  Ziege,  nicht  einem  Widder  zukommen;  infolgedessen  haben  die  Archäologen 
die  beiden  Schafe  denn  auch  wirklich  für  Ziegen  gehalten.  Unsere  Kopie  beweist 
jedoch,  dass  der  Maler  Schafe  darstellen  wollte;  denn  bei  beiden  Thieren  fehlt  der 
den  Ziegen  eigene  Bart,  ^  und  dann  ist  ihre  Gestalt,  von  den  Hörnern  abgesehen,  ganz 
diejenige  von  Schafen  mit  langen  Schwänzen.  Wir  haben  schon  oben  (S.  62)  auf 
diese  Freiheit  der  Künstler  aufmerksam  gemacht  und  den  Grund  dafür  angegeben. 

31.  Limette  der  rechten  Nische  der  hohen  Kammer  am  ersten  Absatz  der  Haupt¬ 
treppe  in  Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  63,  i. 
Unedirt. 

Die  Kammer  wurde  schon  im  Jahre  1853  ausgegraben;  das  Gemälde  blieb  jedoch 
unter  einer  Lehmschicht  verborgen,  bis  ich  es  im  Dezember  1895  mit  Schwamm 
und  Wasser  gereinigt  habe.  Drei  in  die  Wand  gebrochene  Gräber  haben  die  schöne 
Komposition  sehr  verdorben.  Der  gute  Hirt,  wie  21  gekleidet,  steht  inmitten  seiner 


‘  Die  Gruppe  erinnert  an  diejenige,  welche  auf 
der  mit  Kalktünche  überstrichenen  Ziegelplatte  eines 
Grabes  der  Gallerie  K  im  zweiten  Stockwerk  der 
Priscillakatakombe  gemalt  ist  und  von  de  Rossi  nach 
meiner  Zeichnung  veröffentlicht  wurde  1892, 

Taf.  III).  Ihr  entspricht,  auf  der  ersten  Platte,  die 


Gruppe  des  mit  dem  Schaf  beladenen  guten  Hirten, 
welcher  zwischen  zwei  Schafen  steht. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  547:  Aringhi,  R.  S-,  II,  S.  303; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  179;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  7Ö,  2. 

^  Vgl.  Taff.  3  und  121. 
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Heerde,  welche  sechs  Schafe  zählt;  mit  der  linken  Hand  hielt  er  die  Beine  des  Schafes 
und  das  Pedum,  mit  der  rechten  höchst  wahrscheinlich  die  Syrinx.  Die  Heerde  ist  in 
zwang-los  natürlicher  Weise  um  ihn  g-ruppirt;  zwei  Schafe  blicken  zu  ihm  empor, 
eines  schaut  vor  sich  hin,  und  die  drei  andern,  darunter  ein  gradhörniges,  grasen. 
Wir  machen  auf  diese  verschiedene  Stellung  der  Schafe  besonders  aufmerksam,  weil 
eine  ähnliche  Abwechslung,  bei  dem  später  zu  besprechenden  Bilde  der  pecorelle,  ^  zu 
weitgehenden  und  unrichtigen  Schlüssen  Veranlassung  gegeben  hat.  Die  Figuren 
unseres  Bildes  sind  in  natürlicher  Grösse  gemalt. 

32.  Limette  eines  Arkosols  neben  der  Area  I  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  90,  i.^ 

Die  Gruppe  wurde  durch  zwei  spätere  loculi  verunstaltet;  es  haben  sich  nur  die 
Kronen  der  Bäume  und  das  Mittelstück  des  mit  Exomis  und  Mantel  bekleideten  Bonus 
Pastor,  in  der  ursprünglichen  Farbenfrische,  erhalten;  letzterer  glich  in  der  Stellung 
demjenigen  der  Taf.  61. 

33.  Grab  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  unweit  der  Haupttreppe  in 
Santa  Domitilla.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  92,  2. 

In  der  Mitte  des  Feldes  über  der  Grabhöhle  war  die  Gruppe  in  der  g'ewöhnlichen 
Form  gemalt;  heute  ist  nur  der  obere  Theil  des  Guten  Hirten  und  etwas  von  dem 
nach  oben  blickenden  Widder,  der  auf  der  rechten  Seite  stand,  erhalten.  Neben  die¬ 
sem  ist  ein  Baum  und  weiter  nach 
rechts  eine  unverschleierte  Orans, 
deren  Dalmatik  vorn  an  den  Är¬ 
meln  mit  zwei  Besatzstreifen,  an 
den  Achseln  mit  eigenthümlichen 
Aufschlägen  und  unten  in  der  Knie¬ 
gegend  mit  schmalen  Segmenten 
und  Borten  verziert  ist.  Auf  der 
gegenüberliegenden  Seite  haben 
wir,  aus  symmetrischen  Gründen, 
eine  ähnliche  Gestalt  anzunehmen. 
Unter  dem  Grabe  befindet  sich,  zwischen  zwei  Tauben  und  zwei  Rosenstöcken,  eine 
an  drei  Schnüren  aufgehängte  Schale.  Avanzini  zeichnete  dieselbe,  ohne  grosse 
Veränderungen  an  ihr  vorzunehmen,  als  Lampe  ab.  ^  Auf  der  Kopie  Toccafondo’s 
hat  sie  die  Form  einer  zweischnauzigen  Bronzelampe.  ^  Die  veröftentlichte  Kopie 
Bosio’s  endlich  büsste  jede  Ähnlichkeit  mit  dem  Originalgemälde  ein;  5  wir  drucken 
sie,  der  leichteren  Kontrole  halber,  in  Fig.  38  ab. 


Fig.  3S. 


‘  Siehe  unten  n.  77. 

■  De  Rossi.Ä.  j;,  II,  Taf.  XIX,  i;  G-arrucci,.^/^^/«, 
II.  Taf.  16,  I. 

’  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taff.  XXV,  i. 


■'  Wilpert,  a.  a.  O.,  Taf.  XXII,  i. 

5  Bosio,  R.  S.,  S.  271;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  57g; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  79;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  34,  3. 
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34.  Deckengemälde  der  Krypta  des  Orpheus  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  100.  Unedirt. 

Der  Gute  Hirt,  bekleidet  wie  ig,  steht  mit  verschränkten  Beinen  zwischen  zwei 
Schafen  und  zwei  Bäumen;  er  stützt  sich,  wie  25,  auf  einen  graden  Stock.  Das  Fresko 
ist  in  dem  oberen  Theile  mit  dem  Stuck  zerstört. 

35.  Limette  des  Arkosols  der  Kammer  XIV  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  102,  i.' 

Das  Bild  wurde  bei  der  Aufnahme  des  Planes  für  die  Roma  Sotterranea  des 
Bosio  von  den  Arbeitern  zerstört,  die  sich  aus  der  hinter  der  Krypta  gelegenen  Strasse 
durch  das  Arkosol  den  Weg  gebrochen  haben.  Als  ich  die  Kammer  im  Januar  1900 
freilegen  Hess,  fand  sich  im  Schutte  bloss  ein  Fragment  vor,  welches  an  der  ihm 
zukommenden  Stelle  wieder  befestigt  wurde.  Dasselbe  bietet  den  oberen  Theil  des 
Guten  Hirten  ohne  den  Kopf.  Avanzini,  der  die  Gruppe  ganz  und  offenbar  in  einem 
vorzüglichen  Zustand  sah,  nahm,  höchstwahrscheinlich  um  etwas  Abwechslung  in  seine 
gleichförmigen  Kopien  zu  bringen,  einige  Veränderungen  vor;  die  Tunika  hat  bei  ihm 
eine  doppelte  Gürtung  und  von  den  Schafen  sitzt  das  rechte  auf  den  Hinterbeinen 
und  das  linke  springt  zum  Guten  Hirten  empor.  Auf  dem  Original  waren  die  Schafe 
gelagert  und  vielleicht  etwas  verzeichnet,  wie  auf  einem  « ostrianischen »  Fresko, 
bei  dessen  Kopirung  Avanzini  den  gleichen  Irrthum  begangen  hat;  ®  der  Gute  Hirt 
glich  sodann  in  der  Haltung*  demjenigen  der  Taf.  38  und  hatte  die  einfach  gegür¬ 
tete  Tunika.  In  ikonographischer  Hinsicht  ist  die  Darstellung  insofern  von  einem 
besonderen  Werth,  als  sie  zu  den  ersten  gehört,  welche  die  alicula  auf  den  Schultern 
des  Guten  Hirten  zeigen.  Auf  dem  Baume  zur  Rechten  sieht  man  zwei  Vögel,  von 
denen  der  eine  zum  Bonus  Pastor,  der  andere  zu  einer  verschleierten  Orans,  der  Ver¬ 
storbenen  im  paradiesischen  Garten,  gewendet  ist. 

36.  Bogenmitte  des  Arkosols  der  Carvilia  Lucina  in  der  Katakombe  des  Prä¬ 
textat.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  106,  2.  Unedirt. 

Der  Gute  Hirt,  mit  der  ärmellosen  Tunika  bekleidet,  trägt,  nach  links  ausschrei¬ 
tend,  ein  Schaf,  welches  gerade  Hörner  hat;  er  hält  mit  der  Linken  die  Vorder-  und 
mit  der  Rechten  die  Hinterbeine  desselben.  Die  beiden  Schafe  zu  seinen  Füssen 
blicken  zu  ihm  empor.  Auf  dem  rechten,  grossentheils  zerstörten  Baume  sitzt  ein 
Vogel.  Die  Gruppe  umrahmen  zwei  kreisförmige  Börten,  zwischen  denen  Reihungen 
von  Blättern  mit  rothen  Blüthen  und  vier  Schilder  gemalt  sind.  Die  beiden  Seiten¬ 
felder  des  Bogens  nehmen  rein  ornamentale,  symmetrisch  vertheilte  Gegenstände  ein  : 
vier  um  den  Dreizack  gewundene  Delphine,  Borten  mit  dem  Zahnschnitt,  geflochtene 
Schnüre,  Blüthenzw^eige  und  zwei  Ellipsen  mit  je  einem  Spiegel. 

37.  Linkes  Bogenfeld  einer  Grabnische  im  Arenar  der  Priscillakatakombe.  Zwei 
Stuckll.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  154,3.  Unedirt. 

‘  Bosio,  R.  .S’.,  S.  387  ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  1 15;  Taf.  55,  i. 

Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  125;  Garrucci,  Storia,  II,  *  Taf.  223. 
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Das  Fresko  wurde  in  einer  nicht  mit  Sicherheit  zu  bestimmenden  Zeit,  vielleicht 
bei  dem  planlosen  Wühlen  der  Arbeiter  Boldetti’s,  zu  zwei  Drittel  zerstört.  Dieses 
geschah  jedoch  nicht  absichtlich,  sondern  wurde  dadurch  herbeigeführt,  dass  man  sich 
von  den  hinter  der  Nische  gelegenen  Räumen  den  Weg  weiter  bahnte  und  mit  Durch¬ 
brechung  der  Wand  in  die  Gallerie  der  Nische  eindrang'.  Von  dem  Bonus  Pastor 
fehlt  der  untere  Theil,  von  den  Hüften  abwärts,  von  den  Bäumen  die  Stämme.  Das 
Erhaltene  ist  bis  auf  die  Bäume  zur  Rechten  ganz  geschwärzt.  Der  Gute  Hirt  scheint 
eine  nur  wenig  veränderte  Kopie  desjenigen  neben  der  Madonna  mit  dem  Stern 
zu  sein. 

38.  Limette  des  Arkosols  der  Melkscene  in  dem  coemeterium  maius.  Eine 
Stuckl.  Ende  des  3.  Jhts.  Taf.  117,  i.' 

In  der  Mitte  der  Lünette  steht  eine  verschleierte  Orans,  rechts  der  Gute  Hirt, 
welcher  mit  der  Linken  die  Vorderbeine  des  Schafes  hält  und  mit  der  Rechten  auf 
den  Stab  sich  stützt:  zuäusserst  ist  ein  Milcheimer  und,  etwas  tiefer,  ein  ruhendes 
Schaf,  das  auf  Perrets  Kopie  fehlt.  ^  Links  von  der  Orans  sitzt  ein  Hirt,  welcher  ein 
Schaf  melkt.  Im  Hintergründe  sind  Bäume  und  Blumen.  Beide  Hirten  tragen  die 
Exomis  und  Kniegamaschen;  die  Tunika  des  ersten  scheint  aus  Lammfell  zu  sein. 

Die  Darstellung  erinnert  an  die  Vision,  welche  die  hl.  Perpetua  im  Kerker  kurz 
vor  ihrem  Martyrium  hatte.  Die  Heilige  fühlte  sich  ins  Paradies  entrückt.  «  Ich 
sah»,  schreibt  sie,  «einen  unermesslichen  Garten,  und  in  der  Mitte  die  ehrwürdige 
Gestalt  eines  Greises  im  Hirtengewande,  der  Schafe  melkte.  Er  erhob  das  Haupt 
und  sah  mich  an  und  sagte:  es  ist  schön  von  dir,  mein  Kind,  dass  du  gekommen  bist. 
Und  er  rief  mich  zu  sich  und  gab  mir  von  der  geronnenen  Milch,  die  er  gemolken 
hatte,  einen  Brocken.  Ich  empfing  ihn  mit  geschlossenen  Händen  und  ass  ihn.  Und 
alle  Umstehenden  riefen  Amen.  Bei  dem  Schalle  meiner  Stimme  erwachte  ich  und 
verkostete  noch  ich  weiss  nicht  weiche  Süssigkeit  im  Munde».  ^  Die  Art  und  Weise, 
wie  Perpetua  den  Bissen  zu  sich  genommen  hat,  ist  ganz  dem  Ritus  der  Kommunion 
nachgeahmt;  der  Vorgang  selbst  vollzog  sich,  wie  bemerkt,  im  Paradiese.  Dort 
erhielt  die  Märtyrin,  wie  der  hl.  Augustin  sagt,  einen  Vorgeschmack  der  himmlischen 
Freuden,  um  zu  dem  bevorstehenden  Martyrium  gestärkt  zu  werden.  + 

In  derselben  Bedeutung,  als  Hinweis  auf  die  ewige  Seligkeit,  ist  die  Milch 
nicht  bloss  auf  unserem  Gemälde,  sondern  auch  auf  allen  übrigen  zu  nehmen,  mag' 
der  Milcheimer  in  der  Hand  des  Guten  Hirten  oder  zu  dessen  Füssen  oder  wie  immer 
angebracht  sein;  denn  er  steht  immer  in  einer  direkten  Beziehung  zum  Bilde  des  Guten 
Hirten.  Taf.  93  bringt  einen  melkenden  Bonus  Pastor,  der  in  der  zweiten  Hälfte  des 


Perret,  Catacombes,  11,  Tat  47. 

^  Die  von  Roller  [Catacombes,  I,  Taf.  47)  veröf¬ 
fentlichte  Photographie  Parkers  ist  schon  bei  dem 
Milcheimer  abgeschnitten. 

^  Acta  SS.  Perpetaae  et  Fclicitatis,  ed.  Franchi, 
S.  112  f. 


De  tempore  barb.,  5,  Migne,  40,  703:  Sed  tam- 
diu  haec  Perpetua  lactavit,  quamdiu  acciperet  ab 
illo  pastore  simul  et  patre  buccellam  lactis:  qua  ac- 
cepta,  dulcedo  fclicitatis  perpetuae  eam  fecit 
contemnere  filium,  spernere  patrera,  non  haerere 
mundo,  perdere  animum  pro  Christo. 
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3.  Jaliihunderts  auf  dei  Eiiigangswand  der  Kapelle  des  hl.  Petrus  in  der  Katakombe 
ad  duas  lauros  gemalt  w  urde.  Er  sitzt  auf  einem  nicht  näher  angedeuteten  Stück 
Felsen  oder  Erde  und  melkt  das  Schaf,  ähnlich,  wie  auf  dem  Bilde  aus  dem  coeme- 
terium  maius;  neben  ihm  ist  der  gekrümmte  Stab  angelehnt.  Auf  der  Decke  der 
Kammer  (Taf.  96)  wurde  der  Milcheimer  zusammen  mit  einem  Schaf  und  Baum  nicht 
weniger  als  viermal  wiederholt. 

39.  Decke  der  halb  unter  dem  Fussboden  ausgegrabenen  Nische  neben  der 
Kammer  33  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Ende 
des  3.  Jhts.  Taf.  113,  i.  Unedirt. 

Antiquitätensammler  versuchten  die  Darstellung-,  welche  vorzüglich  erhalten  war, 
von  der  Wand  abzulösen;  da  der  Versuch  misslang,  so  wurde  das  Wenige,  was  haften 
blieb,  durch  liackenschläg-e  verunstaltet.  Die  Gruppe  gleicht  derjenigen  der  Kam¬ 
mer  37  B  (Taf.  131)  und  stammt  von  einem  Künstler  aus  derselben  Familie. 

40.  Decke  der  Krypta  der  Fische  in  Sant' Ermete.  Eine  Stuck!.  Ende  des 
3.  Jhts.  Taf.  114.^ 

Die  Gruppe  steht  in  einem  doppelten  und  von  einer  Kreislinie  umzogenen 
Rechteck;  sie  ist  stellenweise  mit  dem  Stuck  zerstört  und  mit  einer  lehmigen 
Kruste  überzogen,  welche  die  Farben  vollständig  zersetzt  hat;  man  sieht  noch  die 
zwei  abgewendeten  Schafe  und  von  dem  Guten  Hirten  den  Scheitel  und  die  Beine 
bis  zum  Saum  der  Tunika  hinauf.  Die  Umrahmung  ist  sehr  reich :  von  dem  äus¬ 
seren  Rechteck  gehen  Strahlen  aus  und  an  den  vier  Ecken  steckt  ein  herzförmiges 
Epheublatt,  von  dem  Olivenzweige  in  einer  Bogenlinie  herabhäng-en ;  Olivenzweige 
sind  auch  in  die  Strahlen  eingestreut. 

41.  Eingangswand  der  Kapelle  der  sechs  Heiligen  in  der  Katakombe  der  hl.  Do- 
mitilla.  Eine  Stuckl.  Anfang  des  4.  Jhts.  Taf.  23,  3.  Unedirt. 

In  den  unermesslichen  Schuttmassen  der  Kapelle  der  sechs  Heiligen  kamen  drei 
Fragmente  einer  Darstellung-  des  Guten  Hirten  zum  Vorschein,  welche  ich  mit  Hilfe 
von  68,  das  eine  ähnliche  Komposition  bietet,  zu  einem  vollständigen  Bilde  ergänzt 
habe.  Die  Gruppe  war  auf  der  Eingangswand  g-emalt.  Der  Gute  Hirt  trug  ein 
Schaf  mit  einem  kurzen  und  erhobenen  Schwanz;  er  war  mit  einer  Tunika  bekleidet, 
die  unter  der  Gürtung  zwei  grosse  Segmente  hatte.  Den  Hintergrund  bildeten 
Bäume  und  niedrig-es  Gestrüpp.  Alle  diese  Details,  welche  die  Komposition  von 
den  übrigen  absondern  und  derjenigen  von  68  nahe  bringen,  sind  d.urch  die  drei  erhal¬ 
tenen  Bruchstücke  g-esichert. 

42.  Obere  Frontwand  der  grossen  Sarkophagnische  in  der  Krypta  des  hl.  Mil- 
tiades  in  San  Callisto.  Zwei  Stuckll.  Anfang  des  4.  Jhts.  * 

Von  dem  Bilde,  das  in  einem  Kreise  gemalt  war,  sind  nur  spärliche  Reste  übrig 


'  De  Rossi,  Bnllctt.,  1894,  Taff.  V-VI  (nach  mei-  *  De  Rossi,  R.S.,  II,  laf.  24;  Garrucci,  Sfona,W., 
ner  Zeichnung).  Taf.  12,  3. 


446 


Einundzwanzigstes  Kapitel. 


g-eblieben:  man  sieht  die  hintere  Hälfte  des  linken  Schafes,  den  Kopf  des  Guten  Hirten 
und  des  von  diesem  getragenen  Schafes.  ‘ 

43.  Decke  der  Kammer  32  A  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Alarcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  130.  Unedirt. 

Der  Gute  Hirt  gleicht  in  der  Haltung  25  und  stammt  von  einem  Künstler  aus 
derselben  Familie;  er  ist  hier  jedoch  mit  der  Exomis  bekleidet  und  bedeutend  länger. 
An  seinen  Gamaschen  sieht  man  die  Schnüre,  mit  denen  sie  unter  den  Knieen  festge¬ 
bunden  sind.  Die  Gruppe  ist  stellenweise  mit  dem  Stuck  beschädigt;  vor  der  von  mir 
vorgenommenen  Reinigung  war  das  ganze  Deckengemälde  dermassen  mit  Schimmel 
überzogen,  dass  man  gar  nichts  unterscheiden  konnte;  daher  ist  auf  dem  Plane  Bosio’s 
die  Kammer,  wie  auch  die  folgende,  als  «  cubicolo  dipinto  e  scolorito»  bezeichnet." 

44.  Decke  der  Kammer  37  Bin  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  131.  Unedirt. 

Der  Jonascyklus  beweist,  dass  dieses  Bild,  trotz  der  Verschiedenheit,  von  einem 
Maler  aus  der  gleichen  Familie  wie  das  vorhergehende  herrührt;  es  ist  etwas  besser 
erhalten  und  war  vor  der  Reinigung  ebenfalls  vollständig  unsichtbar.  Der  Gute  Hirt 
hat  Gamaschen  und  die  gegürtete  Exomis;  er  hält  mit  beiden  Händen  die  Beine  des 
Schafes.  Die  Bäume  sind  fast  ganz  verblasst. 

45.  Obere  Frontseite  des  Arkosols  der  Kammer  des  Oceanus  in  San  Callisto. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  ^ 

Bei  der  Auffindung  der  Kammer  durch  de  Rossi  waren  in  der  Mitte  der  Front¬ 
wand  über  dem  Bogen  des  Arkosols  die  Kniee  und  der  untere  Saum  der  Tunika  des 
Guten  Hirten  sowde  ein  Baumfragment  zu  sehen;  später  fielen  auch  diese  Stuckreste 
herab  und  gingen  zu  Grunde;  ich  habe  sie  vergeblich  g'esucht,  um  sie  wieder  an  der 
Wand  befestigen  zu  können.  Allem  Anscheine  nach  stammte  das  Bild  von  dem¬ 
selben  Maler. wie  42. 

46.  Lünette  des  Arkosols  des  caduceus  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  135,  2.  Unedirt. 

Durch  Anbringung  späterer  loculi  wmrde  das  Fresko  zu'zw^ei  Drittel  zerstört,  was. 
um  so  mehr  zu  beklagen  ist,  als  die  Komposition  ausser  der  gewohnten  Gruppe  etwas, 
enthält,  was  der  Symbolik  ein  neues  Element  znführt.  Neben  dem  Guten  Hirten 
befinden  sich  nämlich  zwei  hohe  Gegenstände,  die  ich  auf  den  ersten  Bück  für  thurm- 
artige  Bauten  hielt.  Thatsächlich  hat  sie  denn  auch  Garrucci  für  «  Hütten  zur  An¬ 
deutung  des  Schafstalles  )>  erklärt.  +  De  Rossi,  von  einer  ungenauen  Kopie  seines- 


'  Derselbe  Künstler  malte  einen  Guten  Hirten 
auch  in  dem  der  Miltiadeskrypta  benachbarten  Ar- 
kosol.  Das  Bild  füllte  hier  ebenfalls  das  mittlere 
Feld  des  Bogens;  es  wurde  von  Antiquitätensamm¬ 
lern  abgelöst,  oder  vielmehr  zerstört.  Von  den  de¬ 
korativen  Gegenständen,  welche  den  Bonus  Pastor 
umgeben  haben,  sieht  man  noch  einen  Kopf,  eine 


Schale,  fliegende  Vögel  und  ein  sternartiges  Orna¬ 
ment. 

"  R.  V,  S.  591  D. 

^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf.  27;  Garrucci,  Sioria, 
II,  Taf  14. 

Storia,  II,  S.  21:  ...si  vedono  pochi  avanzi  di 
alcuni  abituri...  a  significar  probabilmente  l’ovile.. 


Die  Darstellungen  von  J  ’erstorbe7ien  in  der  Seligkeit. 
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Zeichneis  verleitet,  g'ab  sie  zuerst  als  «  Gefässe  mit  einem  Pahnenzweig'e»  aus;  später 
liess  er  das  Fresko  reinigen,  «per  meg'lio  discernere  ciö  che  quivi  e  dipinto,  ma  senza 
frutto».  Infolgedessen  war  es  ihm  nicht  möglich,  <c  di  si  oscurate  ed  incerte  tracce 
proporre  un  disegno  sicuroa.  ^  Eine  weitere  Reinigamg,  die  ich  an  dem  Bilde  \mrg"e- 
nommen  habe,  führte  mich  zu  dem  Erg’ebniss,  dass  die  fraglichen  Gegenstände  zwei 
reich  verzierte  Meilensteine^  sind.  Der  Maler  gab  ihnen  nach  oben,  statt  des 
geraden,  einen  schräg'en  Abschluss,  um  sie  mit  der  Bogenlinie  der  Umrahmung  in 
Einklang  zu  bringen.  Ihre  Bedeutung  ist  klar;  sie  zeigen  an,  dass  der  Gute  Hirt, 
am  Ziele  seiner  Reise,  d.  h.  in  Paradiese  bei  den  Auserwählten,  angelangt  ist. 

47.  Lünette  des  Arkosols  des  Guten  Hirten  im  Arenar  der  Priscillakatakombe. 
Zwei  StLickll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  23,  2.  Unedirt. 

Die  Lünette,  in  welcher  die  Gruppe  gemalt  war,  wurde  aus  dem  gleichen 
Grunde  wie  37  durchbrochen,  wobei  die  Malerei  fast  ganz  verloren  ging;  man 
sieht  noch  etwas  von  den  Beinen  des  nach  links  schreitenden  Guten  Hirten,  den 
Widder  zur  Rechten  und  einen  Baum.  Das  Arkosol  gehört  zu  den  Grabstätten, 
welche  nachträglich  in  einem  alten  Theil  der  Katakombe  errichtet  wurden. 

48.  Limette  eines  Arkosols  in  der  Gallerie  der  Acilier  in  derselben  Katakombe. 
Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Auch  dieses  Arkosol  wurde  erst  in  der  Zeit  des  Friedens  angelegt,  während 
die  Gallerie  selbst  aus  dem  i.  Jahrhundert  stammt.  Weil  auf  schlechtem  Stuck 
und  mit  schlechten  Farben  gemalt,  ist  das  Bild  des  Guten  Hirten  jetzt  so  ver¬ 
blasst,  dass  man  es  nur  in  allgemeinen  Umrissen-  verfolg'en  kann.  Es  glich,  wie 
es  scheint,  44. 

49.  Bogenmitte  des  Arkosols  della  Madonna  in  San  Callisto.  Eine  Stuckl. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  143,  i.^ 

Als  de  Rossi  das  Arkosol  entdeckte,  scheint  die  Gruppe  des  Guten  Hirten 
sehr  farbenfrisch  gewesen  zu  sein;  so  zeigt  sie  uns  wenigstens  die  von  ihm  veröf¬ 
fentlichte  Kopie.  Heute  sind  die  Umrisse  der  Figuren  etwas  undeutlich  geworden; 
trotzdem  kann  man  noch  sehen,  dass  die  ausgestreckte  Rechte  des  Bonus  Pastor  die 
Flöte  hält,  und  nicht,  wie  auf  der  Kopie,  leer  ist. 

50.  Decke  der  Kammer  XI  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  71,  2D 

Von  dieser  Deckenmalerei,  die  Bosio  ganz  sah  und  veröftentlichte,  ist  nur  ein 
geringes  Bruchstück  erhalten.  Die  Gruppe  nahm  das  Feld  in  der  Mitte  ein;  sie 
hatte  mit  19  eine  grosse  Ähnlichkeit,  bot  aber  ein  Detail,  welches  auf  den  übrigen 
Bildern  nicht  vorkommt,  nämlich  einen  Schafstall,  welcher  hinter  dem  linken  Schaf 
gemalt  war.  Wir  haben  keine  LLsache,  die  Ziwerlässigkeit  der  Kopie  in  diesem 


'  De  Rossi,  R.  S;  III,  S.  82. 

*  Sie  erinnern  an  diejenigen  des  Kapitols. 
^  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  VIII. 


■'  Bosio,  Ä.  S.,  S.  273 :  Aringhi,  R.  S..  II,  S.  loi ; 
Bottari,  R.  ö’.,  II,  Taf.  118;  Garrucci,  Sforin,  II, 
Taf  5.,  I. 
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Eimmdzwanzigstes  Kapitel. 


Punkte  zu  bezweifeln;  denn  zwei  Hirtenhütten  enthält  das  Fresko  in  der  Kapelle  des 
hl.  Januarius,  und  auf  einem  von  mir'  veröffentlichten,  aquilejensischen  Epitaph  aus 
dem  4.  Jahrhundert  ist  ein  Schafstall  eingravirt,  dessen  Form  sich  bedeutend  demje¬ 
nigen  des  Freskos  nähert. 

51.  Arkosol  des  Guten  Hirten  unweit  der  Krypta  des  Wagenlenkers  in  der  Kata¬ 
kombe  der  Vigna  Massinio.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  146,  3.* 

Vor  der  Prüfung  des  Originalgemäldes  war  ich  fest  überzeugt,  dass  Avanzini  sich 
irrte,  als  er  neben  dem  Bonus  Pastor  nur  ein  Schaf  abg^ezeichnet  hat.  Das  von  mir 
im  Jahre  1901  wiedergefundene  Original  gab  jedoch  dem  Kopisten  Recht:  es  ist  in 
der  ganzen  Serie ’thatsächlich  das  einzige  Bild,  auf  welchem  die  Symmetrie  ohne  jede 
Nothwendigkeit  verletzt  wurde.  Die  Gruppe  ist  im  Centrum  des  Bogens  mit  grosser 
Hast  gemalt  und  ziemlich  gut  erhalten.  Der  Gute  Hirt,  eine  lange,  hagere  Gestalt, 
schreitet  nach  links  aus  und  hält  mit  beiden  Händen  die  Beine  des  durch  sein  Gesicht 
hindurchscheinenden  Schafes;  seine  Tunika  ist  mit  Besätzen  und  zwei  runden  Seg¬ 
menten  verziert;  rechts  steht  ein  zurückblickendes  Schaf.  Die  Bäume  fehlen. 

52.  Bogenmitte  des  Arkosols  neben  der  Kammer  XI  in  der  Katakombe  der 
hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  112,2.3 

Der  Gute  Hirt,  ebenfalls  nach  links  ausschreitend,  stützt  sich  mit  der  Linken  auf 
den  Stab  und  hält  in  der  Rechten  die  Syrinx;  er  ist  mit  der  gegürteten,  mit  breitem 
Besatz  und  zwei  runden  Segmenten  verzierten  Armeitunika,  mit  Schulterkragen,  fasciae 
crurales  und  Sandalen  bekleidet.  Das  Schaf  ruht,  wne  in  31,  auf  den  Schultern  des 
Guten  Hirten,  ohne  von  ihm  gehalten  zu  werden.  Zu  beiden  Seiten  steht  ein  Baum; 
die  Heerde  fehlt. 

53.  Decke  des  cubiculum  IX  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  158,  2.^ 

Als  Bosio  das  Bild  durch  Avanzini  abzeichnen  liess,  war  es  noch  ganz  erhalten; 
heute  ist  fast  die  Hälfte  mit  dem  Stuck  zerstört.  Der  Gute  Hirt,  gekleidet  wie  der 
vorhergehende,  hält  in  der  Linken  die  Beine  des  Schafes  und  in  der  Rechten  die  Sy¬ 
rinx.  Zu  seinen  Füssen  waren  vier  ihn  anschauende  Schafe  und  im  Hintergründe 
zwei  Bäume  gemalt.  Avanzini  hat  auf  seiner  Kopie  zwei  Schafe  und  die  Verzierung 
der  Tunika  ausgelassen.  In  den  vier  Ecken  ist  der  nimbirte  Milcheimer  gemalt, 
welcher  von  dem  Kopisten  in  das  «  eucharistische  Lamm  »  verwandelt  wurde,  s 

54.  Decke  der  Kammer  des  Trikliniarchen  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  161.® 


Die  altchristlichen  Inschrifteii  Aqidlejas,  in 
Ephemeris  Salonitana,  S.  40  ff. 

*  Bosio,  R.  S;  S.  503  ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  257 ; 
Bottari,  R.  S,,  III,  Taf.  162;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  6g,  3. 

^  Bosio,  i?.  ,.9.,  S.  391 ;  Aringhi,  A.  A.,  II,  S.  119; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  127;  Garrucci,  Storia,  11, 


Taf  56,  I. 

Bosio,  R.  S.,  S.  363;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  91 ;. 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  113;  Garrucci,  Storia,  JI, 
Taf  48,  2. 

5  Wilpert,  Alte  Kopien.  Taf  XXVII,  2  und  2*. 
«S.  d’Agincourt,  Storia,  VI,  Taf  IX,  15;  Gar¬ 
rucci,  Storia,  II,  Taf  56,  3. 
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Die  Dai'stelhtngeii  von  I  'ers/ordenen  i7i  der  Seligkeit. 


Die  Gruppe  ist  noch  mehr  als  die  soeben  besprochene  beschädigt;  man  sieht  nur 
die  verschränkten  Beine  des  Guten  Hirten  und  etwas  von  den  ruhenden  Schafen. 
D'Agmcourt  sah  das  Bild  in  einem  besseren  Zustande;  nach  seiner  Zeichnung-  war 
der  Gute  Hirt  mit  der  Exoinis  bekleidet  und  hielt  mit  beiden  Händen  das  Schaf.  Mit 
Hilfe  dieser  Kopie  und  mit  den  Resten  des  Originals  war  es  mir  mög'lich,  den  zerstörten 
Theil  der  Deckenmalerei  auf  meiner  Tafel  wiederherzustellen,  indem  ich  zu  den 
Ähren  und  Fiauben  des  Kranzes  die  Rosen  und  Oliven  hinzufügte  und  die  Köpfe, 
Vögel  und  die  beiden  riiierstücke  in  den  entsprechenden  Feldern  wiederholte. 

55-  Dogen  des  Arkosols  in  der  Katakombe  des  Thrason.  Eine  Stuckl.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  164,  2.  Unedirt. 

Infolge  der  Feuchtigkeit  ist  der  obere  Theil  des  Bildes  ganz  geschwärzt.  Der 
Gute  Hirt,  eine  gedrung-ene,  mit  der  gcg'Qrteten  Armeitunika  und  Kniegamaschen 
bekleidete  Gestalt,  hält,  wie  es  scheint,  mit  beiden  Händen  die  Beine  des  Schafes. 
Er  steht  zwischen  vier  Schafen,  von  denen  drei  stehen,  eines  ruht.  Von  den  Bäumen 
ist  nur  der  auf  der  rechten  Seite  sichtbar.  Auf  dem  Fresko  der  Lünette  sind  neben 
den  Büsten  zweier  Oranten  zwei  ^Milcheimer  gemalt. 

56.  Wand  einer  Kammer  in  der  Katakombe  des  hl.  Sebastian.  Zwei  Stuckll. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  ‘  Taf.  158,  i.^ 

Das  Fresko  wurde  im  Jahre  1880  entdeckt  und  kurz  darauf  in  einer  nicht 
ganz  zuverlässigen  Kopie  veröffentlicht,  die  man  auch  in  den  geläufigen  Handbü¬ 
chern  findet.  Die  Ungenauigkeit  dieser  Kopie  fällt  um  so  mehr  auf,  als  die  Figur 
des  Guten  Hirten  noch  heute  ziemlich  gut  erhalten  ist.  Wegen  der  auf  der  rechten 
Seite  gemalten  Ornamentfigur  erlangte  diese  Darstellung  eine  Berühmtheit,  welche 
sie  in  Wirklichkeit  gar  nicht  verdient;  wir  haben  darüber  schon  oben^  das  Noth- 
wendige  bemerkt.  Der  Gute  Hirt  ist  wie  21  gekleidet  und  hält  mit  beiden  Händen 
die  Beine  des  Schafes.  Wegen  Mangel  an  Raum  konnte  der  Künstler  nicht  die  zwei 
.Schafe  zu  den  Füssen  des  Guten  Hirten  malen,  sondern  musste  sich  mit  einem  be¬ 
gnügen,  das  er  über  der  Einfassung  der  Thüre  angebracht  hat. 

57.  Lünette  des  Arkosols  der  Kammer  X  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und 
Marcellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  102,  2? 

Durch  ein  nachträgliches  Grab  wurde  die  untere  Hälfte  des  Bildes  zerstört;  das 
Erhaltene  weist  auf  53  hin.  Die  grössere  Zahl  der  Bäume  macht  es  wahrscheinlich, 
dass  hier  mehrere  Schafe,  wenigstens  vier,  neben  einander  gemalt  waren.  Avanzini 
gab  auf  seiner  Kopie  dem  Guten  Hirten,  aus  Versehen,  statt  der  gegürteten  eine  lose, 
eng  anliegende  Tunika,  welche  die  Körperform  durchscheinen  lässt. 

58.  Limette  des  Arkosols  neben  der  Kammer  X  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

'  Marucchi,  Di  un  ipogeo  recentemente  scoperto  *  Vgl.  S.  159. 

nel  cimitero  di  San  Sebastiano,  in  Gli  stndi  in  Italia,  ’  Bosio,  R.  S.,  S.  369 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  95 ;  Bot- 

1879,  Laf.  II.  tari,  R.  S.,  II,  Taf.  1 16;  Garrucci,  Storia,  II,  50,  i. 
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Einimdzivanzigstes  Kapitel. 


Die  Darstellung-  des  Guten  Hirten  nahm,  wie  diejenige  der  benachbarten  Kam¬ 
mer  X,  die  Limette  ein  und  dürfte  ihr  wohl  auch  in  der  Form  mehr  oder  minder 
entsprochen  haben.  Sie  wurde  durch  zwei  spätere  loculi  so  beschädigt,  dass  nur 
etwas  von  den  Kronen  der  Bäume  übrig  geblieben  ist,  welche  auf  den  veröffent¬ 
lichten  Kopien  keine  Beachtung  gefunden  haben. ' 

59*  Bogenmitte  des  rechten  Arkosols  der  Kammer  I  in  dem  coemeterium  maius. 
Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  169,  2.^ 

Die  gedruckten  Kopien  dieses  noch  heutd  nicht  übel  erhaltenen  Bildes  weisen 
mehrere  Irrthümer  auf:  der  wie  immer  bartlose  Gute  Hirt  trägt  auf  ihnen  einen  kurzen 
Vollbart  und  ist,  anstatt  mit  der  Exomis,  mit  der  Ärmeltunika  bekleidet;  die  Schafe 
sodann  haben  auf  dem  Orig'inal  lang'e,  nicht  kurzgeschnittene  Schwänze.  Dass  auch 
der  Stilcharakter  gar  nicht  gewahrt  wurde,  braucht  nicht  besonders  hervorgehoben  zu 
werden.  Die  beiden  Bäume  versehen  hier  auch  den  Dienst  der  Trennung'sborten  für 
die  Darstellungen,  welche  links  und  rechts  von  der  Gruppe  gemalt  sind. 

60.  Decke  der  Kammer  H  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte 
des  4.  Jhts.  Taf.  171.3 

Die  Tunika  des  Guten  Hirten  ist  am  unteren  Saume  mit  einem  ausgezackten 
Besatz  verbrämt.  Von  dem  linken  Arm  hängt,  an  einem  schmalen  Riemen,  die 
Syrinx  herab.  Die  Stelle  der  beiden  Schafe  nehmen  hier  zwei  Milcheimer  ein, 
deren  symbolische  Bedeutung  wir  oben  (S.  444  f.)  erklärt  haben.  Die  Abbildung  des¬ 
jenigen  zur  Linken,  an  dem  das  Pedum  angelehnt  ist,  ging  in  die  geläufigen  Hand¬ 
bücher  der  christlichen  Alterthumskunde  über,  wurde  aber  nicht  richtig"  g'edeutet. 

61.  Bogenmitte  des  Arkosols  des  cubiculum  III  in  derselben  Katakombe.  Zwei 
Stuckll.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  169,  i.+ 

Der  Gute  Hirt  steht  zwischen  zwei  ruhenden,  stark  verzeichneten  Widdern,  von 
denen  nur  der  Vordertheil  sichtbar  ist.  Seine  Tunika  hat  kurze,  breite  Ärmel  und 
ist  mit  dem  einfachen  Klavus  verziert.  Auf  den  Kopien  sind  die  Fehler  des  Orig'i- 
nals  verbessert. 

62.  Grab  des  Guten  Hirten  bei  der  Krypta  der  sechs  Heiligen  in  der  Katakombe 
der  hl.  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts. 

Von  diesem  verblassten  und  zur  Hälfte  mit  dem  Stuck  zerstörten  Bilde  habe  ich 
in  meiner  Schrift  über  die  Alten  Kopien  (Taf.  XXIV,  i)  eine  genaue  Zeichnung  veröf¬ 
fentlicht,  auf  die  ich  verweise.  Der  Gute  Hirt  stand  zwischen  sechs  Schafen  und  zwi¬ 
schen  zwei  Bäumen,  auf  denen  Vögel  sitzen;  in  seiner  Haltung  glich  er  49. 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  395;  Aringhi,  R.  S.,  II.  S.  123; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  12g;  G-arrucci,  Storia,  II, 
Taf.  57,  2. 

■  Bosio,  R.  S.,  S.  45 1 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  1 8g;  Bot¬ 
tari,  R.  S.,  III,  Taf.  143;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  62,2. 

’  Bosio,  R.  S.,  S.  455;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  193; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  145;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf.  63 ;  Perret,  Catacombes,  II,  Taff.  XXII  und  XXV 
(in  Farben,  welche  denen  de.s  Originals  wenig  ent¬ 
sprechen). 

'*■  Bosio, /rixS;,  S.  461;  Aringhi, /ö  A.,!!,  S.  199;  Bot¬ 
tari,  R.S.,  III,  Taf.  148 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  64,  2 ; 
Perret,  Catacombes,  II,  Taff.  XXXIX  und  XL  (in 
Farben,  die  willkürlich  gewählt  sind). 
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Die  Darstellungen  von  Verstorbenen  in  der  Seligkeit. 


63.  Decke  der  Krypta  der  Schiffer  in  der  Katakombe  des  Ponzian.  Eine  Stuck]. 
Erste  Hälfte  des  4.  Jhts. ' 

Wie  60;  es  fehlen  nur  die  Schafe,  und  die  Tunika  des  Guten  Hirten  hat  lange 
Äimel.  Die  Bäume  sind  zur  Noth  mit  einig^en  Pinselstrichen  angedeutet. 

64.  Limette  des  Arkosols  der  Seepferde  in  der  Katakombe  des  Prätextat.  Zwei 
Stuckll.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  135,  i.  Unedirt. 

Das  Bild  wurde  durch  ein  nachträgliches  Grab  in  der  unteren  Hälfte  zerstört. 
Wie  auf  mehreien  anderen  Fresken  ist  die  Gruppe  auch  hier  von  einer  üppigen  Veg'e- 
tation  umgeben.  Der  Gute  Hirt  trägt  über  der  mit  dem  Klavus  verzierten  Tunika 
den  Schulterkragen;  in  der  Haltung  gleicht  er  12. 

65.  Decke  des  cubicuKun  IV  im  coemeterium  maius.  Eine  Stuckl.  Mitte 
des  4.  Jhts.  ^ 

Der  Gute  Hirt  hält  mit  beiden  Händen,  und  nicht,  wie  auf  den  veröffentlichten 
Kopien,  bloss  mit  der  Rechten  die  Beine  des  Schafes.  Die  zwei  Bäume,  welche 
Avanzini  ausliess,  hat  Garrucci  zu  schwach  angedeutet. 

66.  Lünette  des  Arkosols  der  Silvestra  in  der  Katakombe  unter  der  Vigna  Mas- 
simo.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  183, 

Der  Gute  Hirt  in  ausschreitender  Stellung,  hält  in  der  Linken  die  Beine  des  Wid¬ 
ders  und  stützt  sich  mit  der  Rechten  auf  den  Stab.  Seine  Tunika  ist  am  Halsaus¬ 
schnitt  und  am  unteren  Saume  mit  einem  Besatz  verziert.  Im  Hintergründe  stehen 
zwei  Bäume;  die  Heerde  fehlt.  In  technischer  Hinsicht  verdient  hervorgehoben  zu 
werden,  dass  der  Künstler  zuerst  den  Widder  und  dann  den  Kopf  des  Guten  Hirten 
gemalt  hat;  infolg'edessen  scheint  der  Rücken  des  Widders  durch  das  Gesicht  hindurch. 

67.  Arkosol  der  pecorelle  in  Santa  Domitüla.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts. 
Taf.  1 17,  2  + 

Die  Heerde  besteht  aus  sechs  Schafen,  welche  verschiedene,  symmetrisch  sich 
entsprechende  Stellungen  einnehmen:  die  zwei  mittleren  schauen  den  Guten  Hirten 
an,  die  beiden  folgenden  grasen  und  die  beideir  äussersten  wenden  ihren  Kopf  zurück. 
P)er  Güte  Hirt  hält  in  der  Rechten  die  Beine  des  Schafes  und  in  der  Linken  einen 
dünnen  Stock,  der  in  einen  Knopf  endigt.  Er  ist  mit  Kniegamaschen,  einer  mit  Be¬ 
satz  und  zwei  runden  Segmenten  verzierten  Tunika  und  dem  Schulterkragen  bekleidet. 

68.  Arkosol  der  kleinen  Oranten  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Mitte 
des  4.  Jhts.  Taff.  190  und  191,  2.s 

Der  Gute  Hirt,  eine  hohe,  schöne  Gestalt  mit  reichem,  auf  den  Rücken  herab¬ 
fallendem  Haar,  hält  in  beiden  Händen  die  Beine  des  Schafes.  Seine  Gewandung 
ist  die  gleiche  wie  in  67;  es  fehlt  nur  der  Schulterkragen.  Die  Malerei  hat  für  die 


'  Bosio,  R.S.,  S.  139;  Aringhi,  R.S.,  I,  S.  389:  Bot- 
tari,  R.  3''.,  I,  Taf.  48 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  88,  i . 

^  Bosio,  R.S.,S.  467 ;  Aringhi,  A.3’,II,  S,  2  05;ßot- 
tari,  R.  S.,  III,  Taf.  1 5 1 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  65. 

^  Garrucci,  Storia,  II,  Taf  70,  2. 


^  Bosio,  R.  S.,  S.  265;  Aringhi,  R.  3'.,  I,  S.  573; 
Bottari,  R.  T,  II,  Taf  76;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  33,  I. 

5  Wilpert,  Die  Gcioandung  der  Christen  in  den 
ersten  Jahrhunderten,  Fig.  23. 
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Symbolik  insofern  einen  hohen  Werth,  als  hinter  den  zwei  Schafen  zwei  Oranten, 
rechts  ein  Mann  und  links  eine  verhüllte  Frau,  stehen.  Diese  Zusammenstellung 
zeigt  deutlich,  dass  nach  der  Intention  des  Malers  die  durch  die  beiden  Schafe  darge¬ 
stellte  Meerde,  zu  welcher  der  Pastor  Bonus  das  Schaf  gebracht  hat,  die  Schaar 
der  Auserwählten  versinnbildet.  Im  Hintergründe  sieht  man  zwei  schroff  abfal¬ 
lende  Berge,  die  mit  allerlei  Pflanzen  bewachsen  sind. 

69.  Arkosol  gegenüber  den  zw’ei  kleinen  Oranten  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  181.  Unedirt. 

Hier  sind  die  Oranten  ausgelassen;  sonst  gleicht  die  Darstellung  der  eben  be¬ 
sprochenen  und  stammt  augenscheinlich  aus  der  nämlichen  Künstlerfamilie,  aber  nicht 
von  derselben  Hand. 

70.  Linke  Absis  der  Bäckergruft  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl.  Mitte 
des  4.  Jhts. ' 

Der  Gute  Hirt,  weit  über  Lebensgrösse  gehalten,  gleicht  vollständig  67  und  ist 
von  demselben  Maler  ausgeführt:  er  steht  zwischen  zwei  Schafen  und  vier  Putten, 
w^elche  mit  Arbeiten  der  vier  Jahreszeiten  beschäftigt  sind. 

71.  Lünette  des  Arkosols  gegenüber  dem  Viktualienhändler  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Eine  Stuckl.  Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  199.  Unedirt. 

Das  Bild  ist  eine  kombinirte  Kopie  von  68  und  70;  es  fehlen  jedoch  die  Tren¬ 
nungsborten  der  einzelnen  Scenen,  auch  sind  die  Oranten  viel  grösser. 

72.  Bogenmitte  des  Arkosols  des  togatus  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl. 
Mitte  des  4.  Jhts.  ® 

Auf  der  Kopie,  welche  Bosio  von  den  Malereien  dieses  Arkosols  veröftentlicht 
hat,  fehlt  die  Gruppe  des  Bonus  Pastor.  Garrucci  füllte  die  Lücke  aus.  Seine  Zeich¬ 
nung  entspricht  aber  nicht  ganz  dem  Original;  denn  der  Gute  Hirt  hält  nicht  mit 
beiden  Händen,  sondern  nur  mit  der  Linken  die  Beine  des  Schafes  und  hat  in  der 
Rechten  die  Syrinx. 

73"74-  Zwei  Gräber  des  Opfers  Abrahams  in  derselben  Katakombe.  Piine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  249,  i.  Ldiedirt. 

Über  den  beiden  Grabhöhlen  befinden  sich,  zwischen  Bäumen  und  der  gra¬ 
senden  Heerde,  zwei  Gute  Hirten,  von  denen  der  erste  nach  links,  der  zweite  nach 
rechts  ausschreitet.  Von  jenem,  der  wenig-er  verblasst  ist,  geben  wir  auf  der  citirten 
Tafel  die  Kopie;  der  andere  gleicht  ihm  in  der  Gewandung  vollständig,  so  dass  wir  von 
einer  Kopie  desselben  Abstand  genommen  haben. 

75.  Decke  der  Kammer  der  Böttchergruft  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  203.2 

Das  Fresko  war  zur  Zeit  Bosio's  sehr  gut  erhalten;  infolgedessen  sind  auch  die 


■  Bosio,  223;  Aringhi.Äö:,  I,S.  53i;Bot-  ’  Bosio,  R.  S.,  S.  555;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  315; 

tari,i?.,S'.,II,Taf.55;Garrucci,3i'or/r7,II,Taf.2i,].  Bottari,.Ä  ö".,  III,  Taf.  183;  Garrucci,  Storia,  II, 
'  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  32,  2.  Taf  78,  2. 
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veröffentlichten  Kopien  weniger  ungenau  als  sonst.  Es  bietet  den  gewöhnlicheren 
Typus:  der  Gute  Hirt,  mit  Kniegamaschen  und  der  gegürteten  Tunika  bekleidet  und 
mit  der  Hirtentasche  ausgerüstet,  hält  mit  beiden  Händen  die  Beine  des  Schafes.  Zu 
seinen  Füssen  stehen  zwei  ihm  zug’ewendete  Schafe  und  im  HintergTunde  sind  zwei 
Bäume,  auf  denen  Vögel  sitzen.  Die  vier  den  Guten  Hirten  umg^ebenden  verschleierten 
Oranten  sind  so  unverhältnissmässig  klein  gerathen,  dass  man  auf  den  ersten  Blick 
geneigt  ist,  sie  für  Büsten  zu  halten,  während  sie  in  Wirklichkeit  ganze  Figuren  dar¬ 
stellen. 

76.  Decke  der  Krypta  unter  der  Basilika  des  hl.  Silvester  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Eine  Stuckl.  Taf.  35,  i.' 

Hier  hat  der  Künstler  die  einzelnen  Bestandtheile  des  Bildes  in  einer  ähnlichen 
Weise,  wie  es  in  1 1  geschehen  ist,  zusammengestellt,  indem  er  links  den  Baum, 
rechts  den  Guten  Hirten  und  in  der  Mitte  die  durch  ein  Schaf  angedeutete  Heerde 
malte.  Aus  diesem  Grunde  wurden  die  beiden  zeitlich  weit  aus  einander  liegenden 
Deckengemälde  von  mir  auf  einer  Tafel  vereinigt.  Der  Gute  Hirt  trägt  einen  Widder; 
im  übrigen  gleicht  er  dem  vorhergehenden.  Der  mit  rothen  Früchten  behangene  Baum 
erinnert  an  diejenigen  zweier  anderer  Fresken  (6  und  37),  welche  sich  ebenfalls  in 
der  Priscillakatakombe  befinden. 

77.  Limette  der  Nische  der  cripta  delle  pecorelle  in  San  Callisto.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  236.^ 

Wir  kommen  nun  zu  einer  Darstellung",  welche  die  Richtigkeit  der  erörterten 
Symbolik  zur  Evidenz  erhebt.  Schon  Bosio  hatte  das  Bild  entdeckt,  ^  aber  erst 
de  Rossi  veröffentlichte  von  ihm  eine  brauchbare  Kopie;  seitdem  ist  es  unter  dem 
Namen  der  «pecorelle»  bekannt.  Ein  späterer  Lokulus  hat  es  ganz  verunstaltet; 
was  sich  erhalten  hat,  ist  ausserordentlich  farbenfrisch.  Wir  sehen  in  der  Mitte  den 
mit  dem  Schaf  beladenen  Bonus  Pastor,  welcher  von  seiner  Heerde  umgeben  ist. 
Letztere  besteht  aus  sechs  Schafen,  unter  denen  sich  ein  Widder  befindet.  Wie  auf 
zwei  andern  Fresken  (31  und  67)  nehmen  die  Schafe  verschiedene  Stellungen  ein:  eines 
grast,  vier  stehen  ruhig  da  und  eines  schaut  zu  dem  Guten  Hirten  empor.  Zwei  mit 
Tunika  und  Pallium  bekleidete  Männer,  die  eigentlich  im  Hintergründe  gemalt  sein 
müssten,  unterbrechen  die  Reihe  der  Schafe;  sie  fangen  in  ihre  Hände  hastig  Wasser 
auf,  das  von  Bergen  herunterfliesst,  um  davon  zu  trinken.  Wie  wir  weiter  unten 
ausführen  werden,  stellen  sie  zwei  Selige  dar,  die  sich  an  den  «  Quellen  des  lebendigen 
Wassers  »  erfrischen.  Da  sie  der  Heerde  einverleibt  sind,  so  folgt  daraus,  dass  wir 
auch  in  dieser  die  Seligen  zu  erkennen  haben.  Der  Gute  Hirt  trägt  also  das  auf  seine 
Schultern  geladene  Schaf,  das  Symbol  des  Verstorbenen,  zu  der  Schaar  der  Seligen. 


'  De  Rossi,  Bullett.,  1890,  Taf.  XI  (nach  meiner 
Zeichnung). 

^  De  Rossi,  R.  T.,  II,  tav.  d’aggiunta  A,  S.  349  ff.; 
III,  Taf  IX,  S.  71  ff. ;  Wilpert,  Sakramentskapellen, 
S.  42. 


’  R.  S.,  S.  281. 

^  Über  die  verfehlte  Deutung,  welche  de  Rossi 
und  mit  ihm  viele  andere  Archäologen  von  diesem 
Bilde  aufgestellt  haben,  vgl.  meine  Sakramentska¬ 
pellen,  S.  41  ff. 
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78.  Lünette  des  ersten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  dem  coemeteriiim 
maius.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  jhts.  Taf.  222,  3H 

Der  Gute  Hirt  gleicht  in  der  Haltung  18-20;  seine  Tunika  ist  am  unteren  Saume 
mit  einem  reichen  Besatz  verziert.  In  der  Darstellung  der  zwei  ruhenden  Schafe 
kam  der  Maler  mit  den  Reinen  des  Guten  Hirten  in  Konflikt;  er  malte  das  rechte 
Bein  vor  und  das  linke  hinter  das  Schaf.  Garrucci’s  Kopie  ist  in  diesem  Detail 
unzuverlässig.  In  dem  Felde  zur  Linken  vollstreckt  Christus  das  Wunder  der  Auf- 
enveckung  des  Lazarus;  rechts  steht  eine  verschleierte  Orans. 

79.  Lünette  des  zweiten  Arkosols  der  Magier  mit  dem  Stern  in  derselben  Ka¬ 
takombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Unedirt. 

Die  Gruppe  ist  sehr  verblichen  und  in  der  unteren  Hälfte  durch  einen  spä¬ 
teren  loculus  zerstört.  Der  Gute  Hirt  scheint  eine  Wiederholung  des  vorhergehenden 
zu  sein;  er  stand,  wie  in  68  und  71  zwischen  zwei  .Schafen  und  zwei  Oranten,  einem 
Manne  und  einer  Frau. 

80.  Bogenmitte  des  Arkosols  der  Zosime  in  derselben  Katakombe.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  223.^ 

Der  Gute  Hirt  wie  61.  Die  zwei  ruhenden  Schafe  sind  hier  noch  mehr  ver¬ 
zeichnet;  daher  auch  der  sonderbare  Irrthum  der  veröffentlichten  Kopien,  auf  denen 
sie,  wie  zwei  abgerichtete  Hunde,  auf  den  Hinterbeinen  stehen. 3 

81.  Bogenmitte  des  Arkosols  29  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla.  Eine 
Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.^ 

Hier  ist  der  Gute  Hirt  allein,  ohne  die  Heerde,  abgebildet;  er  gleicht  in  der 
Haltung  18-20.  Toccafondo,  von  dem  die  veröffentlichte  Kopie  angefertigt  wurde, 
fügte  eigenmächtig  die  beiden  Schafe  hinzu  und  gab  der  geschürzten  Tunika  eine 
doppelte  Gürtung'. 

82.  Decke  des  cubiculum  XIII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcel¬ 
linus.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  233.5 

Der  Gute  Hirt,  gekleidet  wie  50,  steht  zwischen  zwei  von  ihm  abgewendeten 
Schafen  und  zwischen  zwei  Bäumen.  In  den  ihn  umgebenden  Feldern  sind  vier 
Jonasscenen  und  dazwischen  vier  Oranten,  zwei  Männer  und  zwei  verschleierte 
Frauen,  abgebildet. 

83-  Bogen  des  Arkosols  der  Heilung  des  Besessenen  in  der  Katakombe  des 
hl.  Hermes.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.® 

Auf  der  nicht  ganz  getreuen  Kopie  Avanzini’s  berührt  der  Gute  Hirt  das  Schaf, 


’  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  67,  2. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  473;  Aringhi,  A.A,  II,  S.  21 1; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf  154;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  66,  2. 

^  Ein  ähnlicher  Irrthum  auch  in  n.  35. 

Bo.'iio,  R.  S;  S.  267;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  575; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  77;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf  33,  3. 

*  Bosio,  R.  S.,  S.  383;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  109; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  122;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  54,  r. 

®  Bosio,  R.  S.,  S.  367 ;  Aringhi,  R.  S.,  11,  S.  331 ; 
Bottari,  R.  S..  III,  Taf  187;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  88,  2. 
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welches  rechts  von  ihm  steht;  auf  dem  Original  hat  er  dagegen  in  der  Rechten  die 
Flöte,  gleicht  also  in  der  Haltung  59;  er  ist  mit  der  einfachen  Tunika  und  den  Knie¬ 
gamaschen  bekleidet. 

84.  Bogen  des  Arkosols  der  Orante  in  derselben  Katakombe.  Eine  Stuckl. 
Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  ^ 

Die  Gruppe  ist  fast  vollständig  verblasst;  man  sieht  nur  noch  einig'e  Spuren 
von  den  beiden  Schafen,  die  den  Guten  Hirten  umgeben  haben  und  die  von  Avanzini 
in  Stiere  verwandelt  wurden.  Obgleich  schon  Garrucci  diesen  Irrthum  verbessert 
hat,  fanden  die  Stiere  noch  bis  in  die  jüngste  Zeit  in  der  Symbolik  einig'er  Archäo¬ 
logen  Verwendung. 

Zur  Vervollständigung  der  Serie  sind  noch  die  folgenden  neun  Bilder  des  Guten 
Hirten  hinzuzufügen,  von  denen  acht  verschollen  oder  zerstört  sind  und  eines  in  der 
vatikanischen  Bibliothek  aufbewahrt  wird.  ' 

85.  Decke  der  Kammer  eines  Hypogäums  unweit  der  Scipionengräber.  4.  Jht. 
Verschollen.® 

Wie  66;  nur  ist  die  mit  dem  Klavus  verzierte  Tunika  etwas  länger,  und  hat  der 
Stab  einen  gekrümmten  Griff  (pedum). 

86.  Bogenmitte  eines  Arkosols  der  Region  der  hll.  Gaius  und  Eusebius  in 
San  Callisto;  4.  Jht.  Verschollen.  3 

Wie  75:  es  fehlen  aber  die  Schafe.  Der  Platz,  den  der  Kopist  Toccafondo  den 
Bäumen  angewiesen  hat,  ist  sicher  willkürlich  abgeändert;  sie  standen  auf  dem  Ori¬ 
ginal,  wie  immer,  unmittelbar  neben  dem  Guten  Hirten. 

87.  Bogenmitte  eines  Arkosols  derselben  Region;  4.  Jht.  Verschollen.'^ 

Der  Gute  Hirt  gleicht  in  der  Haltung  12;  die  Schafe  sind  von  ihm  abgewendet 
und  schauen  auf  ihn  zurück. 

88.  Decke  einer  Kammer  des  zerstörten  Hypogäums  an  der  Via  Eatina;  4.  Jht.  5 

An  der  Kopie  dieser  Malerei  scheint  Avanzini  mehrere  Veränderungen  vorge¬ 
nommen  zu  haben.  Zunächst  ist  die  Tunika  des  Guten  Hirten  als  gegürtete  viel  zu 
lang;  auf  dem  Original  war  sie  also  entweder  lose,  wie  auf  Taf.  147,  oder,  was  wahr¬ 
scheinlicher  ist,  gegürtet  und  kürzer.  Die  herabgelassene  Rechte  deutet  darauf  hin, 
dass  sie  die  Syrinx  oder  einen  Stab  hielt.  Man  kann  sich  gegen  diese  Annahme 
nicht  auf  30  berufen;  denn  dort  richtet  sich  der  Gestus  der  Rechten  an  die  Heerde, 
welche  hier  fehlt.  Auf  den  Bäumen  im  Hintergründe  sitzen  zwei  Vögel. 

Aus  den  Darstellungen  des  Guten  Hirten,  welche  in  dem  zerstörten  coemeterium 
Jordanoriim  gemalt  waren,  wählte  der  erste  Zeichner  Ciacconio’s  drei  heraus  und 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  56g;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  333; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  18S;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  88,  3- 

®  De  Rossi,  Bullett.,  1886,  Taf  II. 

’  Bosio,  R.  277;  Aringhi,  A.  .5".,  I,S.  5S5; Bot¬ 
tari,  R.  S.,  II,  Taf  81;  Garrucci,  Storia.,  II, Taf  35,  i. 


Bosio,  R.  S.,  S.  279;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  587 ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  82;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  35,  2. 

5  Bosio,  R.  S.,  S.  307 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  25 ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf  91;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  40,  I. 
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kopirte  sie  derart,  dass  wir  die  Originale  ziemlich  genau  wiedererkennen  können. 
Wir  legen  unserer  Beschreibung  diese  Kopien,  und  nicht  diejenigen  Bosio’s,  zu 
Grunde,  weil  die  letzteren  von  dem  Kupferstecher  Fulcarus  auf  einen  Typus  gebracht 
wurden. 

89.  Aus  dem  asacellum  primum»;  4.  Jht.  ^ 

Wie  14.  Dass  auf  der  Kopie  die  Bäume  ausgelassen  sind,  wird  wohl  nur  der 
Unachtsamkeit  oder  Willkür  des  Zeichners  zuzuschreiben  sein. 

90.  Lünette  eines  Arkosols  des  «sacellum  secundum )) ;  4.  Jht. - 

Der  Gute  Hirt,  wie  23,  i,  steht  zwischen  zwei  abgewendeten  Schafen  und  zwi¬ 
schen  zwei  Bäumen. 

91.  Lünette  eines  Arkosols  des  «sacellum  quintum));  4.  Jht.^ 

Wie  75,  so  viel  sich  aus  der  augenscheinlich  ganz  ungenauen  Zeichnung  ent¬ 
nehmen  lässt. 

92.  Ein  von  der  Wand  abgelöstes  Bild  des  Guten  Hirten  befindet  sich  jetzt  in 
dem  christlichen  Museum  des  Vatikans.  Er  ist  vollständig  übermalt,  daher  für 
uns  werthlos. 

93.  Bosio  fand  in  der  Nähe  der  Nunziatellakirche  auf  der  Via  Ardeatina  ein 
Hypogäum  und  in  diesem  die  «  Reste  einer  Kammer  mit  dem  Bilde  des  Guten  Hirten 
mit  dem  Schaf  auf  den  Schultern.  » 


§  116.  Die  Oranten. 


Es  sind  uns  im  Laufe  der  Untersuchungen  überaus  häufig  selbständige  Fi¬ 
guren  von  Betenden  beiderlei  Geschlechtes  beg'egnet,  für  die  in  unserer  Wissen¬ 
schaft  der  Ausdruck  Oranten  aufgekommen  ist.  =  Über  die  Bedeutung  derselben 
herrschten  bei  den  Archäologen  sehr  weit  auseinandergehende  Ansichten,  welche 
hier  füglich  als  bekannt  vorausgesetzt  werden  dürfen.  Diesen  gegenüber  konnte 
ich  in  meinem  Cyklus  auf  Grund  eines  eingehenden  Studiums  der  Grabinschriften 
feststellen,  dass  die  Oranten  «Bilder  der  in  Seligkeit  gedachten  Seelen  der 


‘  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  I,  2  (Bosio,  R,  S., 
S.  519 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  273;  Bottari,  R.  S.,  III, 
Taf.  166;  Garrucci,  Sforia,  II,  Taf.  70,  3). 

^  Wilpert,  a.  a.  0.,Taf.  II,  i  (Bosio,  A,  S.  5 1 7 ; 
Aringhi,  R.S.,  II,  S.  271 ;  Bottari,  R.S.,  III,  Taf.  16,5; 
Garrucci,  Sforia,  II,  Taf  70,  i). 

^  Wilpert,  a.  a.  O.,  Taf  III,  2  (Bosio,  R.S.,  S.  527; 
Aringhi,  R.S.,  II,  S.  281;  Bottari,  R.S.,  III, Taf  170; 
Garrucci,  Sforia,  II,  Taf  72,  i). 

^  R.  S.,  S.  283. 

’  Wir  haben  schon  oben  (S.  117,  Anm.  4)  be¬ 
merkt,  dass  der  Ausdruck  Adoranten,  welcher  in 


der  letzten  Zeit  mituntur  für  Oranten  gebraucht 
wird,  auf  der  Verwirrung  zweier  elementarer  Be¬ 
griffe  beruht.  Wie  es  scheint,  ist  derselbe  auf 
das  Gebiet  der  christlichen  Alterthumskunde  von 
«  klassischen  »  Archäologen,  denen  man  derartige 
Verstösse  zu  gute  halten  muss,  herübergenommen 
worden;  in  dem  Munde  eines  «christlichen»  Ar¬ 
chäologen  ist  er  dagegen  unentschuldbar  und  unbe¬ 
greiflich;  es  müsste  denn  sein,  dass  man  ihn  ge¬ 
dankenlos  nachspricht  oder  den  Zweck  verfolgt,  die 
Figuren  der  Oranten  durch  Trübung  oder  Zerstörung 
ihres  Inhaltes  zu  entwerthen. 
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Verstorbenen  sind,  welche  für  die  Hinterbliebenen  beten,  damit  auch 
diese  das  gleiche  Ziel  erlangen  möchten  »V  Diese  Definition  findet  auf  alle 
selbständigen  (^lantcn  Anwendung";  wir  brauchen,  nirg^ends  eine  Ausnahme  zu  ma¬ 
chen.  fliegt  daiin  ein  Moment,  weiches  sehr  zu  ihren  Gunsten  spricht,  so  lässt  sich 
eben  deshalb,  weil  sie  ein  Ausfluss  der  in  den  Grabinschriften  niedergelegten  Anschau¬ 
ungen  ist,  kein  einster  Einwand  gegen  sie  erheben;  denn  die  Inschriften  vermitteln 
das,  was  sie  uns  über  den  Verstorbenen  berichten,  in  der  direktesten  Weise:  sie  sind 
gleichsam  das  Sprachrohr,  durch  welches  ihre  Verfasser,  die  in  vielen  Fällen  mit  den 
Urhebern  der  Gemälde  identisch  sind,  unmittelbar  zu  uns  reden.  Die  Malereien  be¬ 
stätigen  denn  auch  im  vollsten  Masse  die  Richtigkeit  der  Definition.  Zunächst  exis- 
tiren  Oranten,  welche  durch  beigesetzte  Dipintoinschriften  als  Verstorbene  gekenn¬ 
zeichnet  sind,  wie  (jRAIA,  ^  ilAiOlüOI’A  ii,  s.  f. ;  andere  haben  einen  Zusatz,  der  den 
Begriff  der  Orans  näher  erklärt,  z.  B.  DIONYSAS  IN  PACE,  «Dionysasim  Frie¬ 
den)),  o(\tr  V\C(tona  f) . .  .  PETE(/ra...),  «Victoria  bete  für...));^  andere  wieder 
sind  zwischen  Schafen,  dem  Symbol  der  Auserwählten,  also  gleichfalls  im  Besitz  der 
ewigen  Seligkeit,  dargestellt.  Selige  haben  aber  nicht  nothwendig,  für  sich  zu 
beten;  da  ferner  der  Gestus  des  Adorirens  von  dem  des  Gebetes  verschieden  ist, 
so  darf  man  auch  nicht  annehmen,  dass  die  Oranten  Gott  anbeten;  ebenso  wenig  ist 
endlich  an  das  Dankgebet  zu  denken;  denn  auf  keiner  Grabinschrift  findet  sich  eine 
Andeutung,  welche  die  Idee  des  Dankgebetes  nahe  legen  würde.  Somit  gelangen 
wir  per  exclusionem  zu  der  Schlussfolgerung,  dass  die  Orantenstellung  nach  der 
Absicht  der  Künstler  das  fürbittende  Gebet  zum  Ausdruck  bringt:  die  Verstorbenen 
beten  in  der  Seligkeit  für  die  auf  Erden  zurückgelassenen  Angehörigen.  Dieses  steht 
wiederum  im  besten  Einklang  mit  den  Inschriften,  in  denen  es  stets  die  Hinterblie¬ 
benen  sind,  die  sich  den  Verstorbenen  in  das  Gebet  empfehlen. 

Die  soeben  citirten  Beispiele  von  Oranten,  welche  mit  Dipintoinschriften  ver¬ 
sehen  sind,  gehören  allerdings  nicht  der  älteren  und  ältesten  Zeit  an.  De  Rossi, 
welcher  nach  dem  Erscheinen  meines  Cykius  noch  einmal  auf  die  Bedeutung  der 
Oranten  zu  sprechen  kam,,  nimmt  aber  an,  dass  es  gerade  die  «ältesten  Oranten» 
seien,  die  wir  als  «Symbol  der  Kirche»,  nicht  der  Verstorben,  zu  erklären  hätten. 
Eine  solche  Auslegung  soll  vornehmlich  jenen  Oranten  zukommen,  welche  «in  einer 
innigen  Beziehung  zum  Guten  Hirten  stehen  und  unter  Bedingungen  auftreten,  die 
eine  allgemeinere  und  idealere  Erklärung,  als  die  von  bestimmten  Persönlickeiten, 


‘  Wilpert,  Cyklns,  S.  43. 

^  Als  d’Agincourt  [Storia,  VI,  Taf.  XI,  6)  dcis  von 
uns  auf  Taf.  62,  i  abgebildete  Fresko  der  Grata  ko- 
pirte,  war  noch  ein  grosses  Stück  der  marmornen 
Verschlussplatte  mit  dem  Anfang  der  Inschrift  an 
ihrem  ursprünglichen  Platz  befestigt;  die  in  drei 
Zeilen  abgefasste  Inschrift  lautete:  domine  COniu- 
gi...  I  SVAE  GRATE...  |  ROGATIANVS. . . 


’  Die  Zahl  der  mit  Namen  versehenen  Figuren  von 
Verstorbenen  ist  verhcältnissmässig  eine  sehr  kleine. 
Dieses  begreift  sich  bei  Monumenten,  die  seit  dem 
3.  Jahrhundert  vorwiegend  auf  Vorrath,  nicht  Be¬ 
stellung,  angelegt  wurden.  Hieraus  erklärt  sich 
auch  die  Thatsache,  dass  bei  den  meisten  Decken¬ 
gemälden  die  Zahl  der  Oranten  lediglich  von  der 
Symmetrie  diktirt  wurde. 
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fordern»:'  wenn  sie,  kurz  gesagt,  auf  einer  Decke  und  nicht  an  dem  Grabe  selbst 
gemalt  sind.  Letztere  Einschränkung  müssen  wir  trotz  der  Autorität  dessen,  der  sie 
vorgetragen  hat,  schon  deshalb  zurückweisen,  weil  die  Künstler  der  drei  ersten  Jahr¬ 
hunderte  sonst  gar  keine  Gelegenheit  gehabt  hätten,  Verstorbene  als  Oranten  vorzu¬ 
führen,  da  in  jener  langen  Zeit,  von  den  beiden  Hypogäen  der  Flavier  und  Acilier 
abgesehen,  nicht  einfache  loculi  und  Gallerien,  sondern  fast  nur  Kammern  ausgemalt 
wurden.®  Die  Einschränkung  führt  dazu  noch  ad  absurdum;  wäre  sie  nämlich  rich¬ 
tig,  so  würde  aus  ihr  folgen,  dass  auf  einer  Decke  Bilder  von  Verstorbenen  in  der 
Haltung  des  Gebetes  nicht  angebracht  werden  durften.  Wie  ferne  aber  den 
Künstlern  derartige  Skrupeln  waren,  beweist  für  das  2.  Jahrhundert  die  Deckenma¬ 
lerei  in  der  cappella  greca,  wo,  nebenbeibemerkt,  zum  ersten  Male  Oranten  dar¬ 
gestellt  wurden:  und  doch  können  diese  nur  Verstorbene  verbildlichen,  weil  die 
erhaltene  Figur  eine  männliche  ist;  —  beweisen  ferner  für  das  3.  Jahrhundert  alle 
jene  Deckengemälde,  auf  denen  männliche  und  weibliche  Oranten  zusammen  er¬ 
scheinen.  Was  sodann  die  Verbindung  der  Orans  mit  dem  Guten  Idirten  betrifft,  so 
kann  sie  nicht  enger  sein,  als  diejenige  an  dem  Grabe  mit  der  Prophezie  des  Jsaias: 
da  stehen  drei  Oranten  unmittelbar  unter  dem  Guten  Hirten,  und  doch  ist  auch  hier 
der  Gedanke  an  die  « mater  ecclesia»  ausgeschlossen;  denn  wir  sehen  einen  Mann 
mit  Frau  und  Kind,  also  wieder  die  Verstorbenen.  Wir  fügen  noch  hinzu,  dass  dieses 
Presko  das  zweit  älteste  ist,  welches  Oranten  aufweist.  Somit  reduciren  sich  die 
«  specielleren  Fälle»,  in  denen  die  Oranten  als  «Symbol  der  Kirche»  zu  deuten  wä¬ 
ren,  auf  ein  einziges  Beispiel:  auf  die  zwei  mit  dem  Guten  Hirten  abwechselnden 
weiblichen  Oranten  in  der  Lucinagruft.  Alle  übrigen  Beispiele  stammen  nämlich  aus 
dem  3.  und  4.  Jahrhundert.  Aus  dieser  Zeit  ist  uns  aber  eine  grosse  Zahl  von 
Deckengemälden  erhalten,  auf  denen  der  Gute  Hirt  in  eng'ster  Beziehung  zu 
männlichen  und  weiblichen  Oranten,  also  zu  Verstorbenen  erscheint.  Es  liegt 
demnach  kein  Grund  vor,  für  die  Erklärung  der  zwei  Oranten  in  der  Lucinagruft  eine 
Ausnahme  zu  machen,  für  die  sich  weder  aus  den  figurirten  noch  aus  den  schriftli¬ 
chen  Denkmälern  ein  Beleg  anführen  lässt.3  Ich  schliesse  auch  die  schriftlichen 
Denkmäler  nicht  aus;  denn  die  Texte,  auf  welche  de  Rossi  anspielt,  sprechen  nur  von 
dei  Personifikation  der  Kirche,  von  der  «  mater  ecclesia  »  und  «  virgo  et  mater»;  etwas 
anderes  ist  aber  die  Darstellung  einer  Personifikation  unter  dem  Bilde  einer  Frau 
schlechthin,  etwas  anderes  ist  die  Darstellung  einer  betenden  Frau.  Und  wenn 
schliesslich  de  Rossi  zu  Gunsten  seiner  Ansicht  auf  eine  Inschrift  verweist,  welche 


‘  De  Rossi,  Bullett.,  1891,  S.  63. 

®  Eine  Ausnahme  liegt  in  dem  mit  dem  Bilde 
der  Madonna  mit  dem  Stern  (Taff.  21  f.)  geschmück¬ 
ten  loculus  vor. 

'  Auf  die  seit  de  Rossi  so  häufig  herangezogene 
Darstellung  der  «  mater  ecclesia  »  in  der  barberini- 
schen  Exultetrolle  wird  sich  nach  meiner  Publikation 


dieser  Miniatur  {Rom.  Qjtarialschr.,  1899,  Taff.  I-II, 
S,  23  f.)  niemand  mehr  berufen  können,  da  dieselbe 
zwar  die  Personifikation  der  Kirche  zeigt,  aber  nicht 
als  «Orans»,  sondern  unter  dem  Bilde  einer  Frau, 
welche  in  dem  Mittelschiff  einer  Basilika  steht 
und  mit  beiden  Händen  den  Gewölbebogen 
stützt! 
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von  der  freudigen  Aufnahme  des  Verstorbenen  durch  die  «  mater  ecclesia  »  in  die 
Seligkeit  spricht,  so  ist  auch  diese  Berufung  verfehlt,  da  der  Gestus  der  Orans  der 
des  Gebetes  und  nicht  der  Aufnahme  ist.  Wir  dürfen  und  müssen  also  die  von 
uns  aufgestellte  Definition  der  Oranten  auch  auf  diejenig^en  der  Lucinagruft  aus¬ 
dehnen. 

Die  christologischen  Darstellungen  abgerechnet,  übertreffen  die  Oranten  an  Zahl 
alle  übrigen;  während  Jonas,  wenn  wir  jede  einzelne  Scene  des  üblichen  Cyklus,  also 
Auswerfung,  Ausspeiung-  u.  s.  w.  berechnen,  an  den  noch  heute  zugänglichen  Grab¬ 
stätten  129  mal  abgebildet  wurde,  finden  sich  nicht  weniger  als  153  Oranten.  Der 
Grund  dieser  grossen  Anzahl  leuchtet  von  selbst  ein:  da  der  Verstorbene  in  der  coe- 
meterialen  Symbolik  «der  Mittelpunkt  ist,  um  den  sich  alles  wendet«,  so  muss  seine 
Gestalt  uns  an  den  Gräbern  auch  überall  entgegentreten;  und  da  man  sich  ihn  in  der 
Seligkeit  dachte,  so  führte  man  ihn  so  häufig  als  Oranten  vor. 

Die  Maler  stellten  die  Oranten  zumeist  in  ganzer  Figur,  seltener,  und  vornehm¬ 
lich  im  4.  Jahrhundert,  in  Brustbildformat  dar.  Einmal,  auf  einem  von  mir  veröf¬ 
fentlichten  Fresko  der  Domitillakatakombe,  erscheint  die  Betende  in  dem  mittleren 
Felde  eines  Triptychons;  ^  die  beiden  Seitenflügel,  welche 
zum  Schutze  des  Bildes  dienen  sollen,  sind  geöffnet.  Solche 
Triptychen  müssen  immer  sehr  beliebt  gewesen  sein;  wir 
sehen  sie  häufig  in  Pompeji,  und  selbst  auf  den  wenigen 
Malereien  der  heidnischen  Roma  haben  sie  ihre  Vertreter. 

In  den  Katakomben  ist  nur  dieses  eine  Beispiel  bekannt. 

Bosio  besass  von  dem  Bilde  eine  kolorirte  Zeichnung 
Toccafondo’s,  auf  welcher  das  Original  zwar  sehr  verän¬ 
dert,  aber  doch  in  dem  Brustbildformat  wiedergegeben  ist;- 
auf  der  Kopie  seiner  Roma  Sottcvrauea  (S.  273;  vgl. 

Fig.  39)  erscheint  die  Orans  dagegen  in  ganzer  Gestalt  und  steht  in  einem;  «Taber¬ 
nakel))  weshalb  sie  in  der  erklärenden  Unterschrift  als  die  heilige  Jungfrau  figurirt: 
«...Donna  orante,  che  crediamo  sia  della  Santissima  Vergine,  essendo  posta  come 
dentro  un  tabernacolo  ». 

Bis  tief  in  das  4.  Jahrhundert  liebte  man  es,  wie  wir  gesehen  haben,  die  Oranten 
mit  dem  Guten  Hirten  in  Verbindung  zu  setzen,  indem  man  sie  bald  in  grösserer  bald 
in  geringerer  Nähe  zu  der  Heerde  der  Auserwählten  brachte,  zu  denen  der  Verstor¬ 
bene  getragen  wird.  Auf  Deckengemälden  nimmt  der  Gute  Hirt  gewöhnlich  die 
Mitte  ein  und  sind  die  Oranten  —  entweder  zwei  Männer  und  zwei  Frauen  oder  nur 
Frauen  —  in  vier  Feldern  um  ihn  vertheilt.  Ausnahmen  bieten  die  Tafeln  114 
und  171,  auf  denen  nur  eine  Orans  auftritt.  Auf  mehreren  Gemälden,  die  zumeist 


'  Alte  Kopien,  Taf.  XXIV,  i.  S.  50  ff.  Hier 
habe  ich  das  Triptychon  irrthümlich  für  ein  «  offenes 


Fenster  »  gehalten. 

*  Alte  Kopien,  Taf.  XXIII,  2. 
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dem  4.  Jahrhundert  ang-ehören,  sind  die  Oranten  direkt  der  Heerde  der  Auserwählten 
einverleibt:  sie  stehen  neben  oder  hinter  den  Schafen. ' 

Fast  immer  sind  uns  die  Oranten  auf  den  Darsteilung-en  des  Gerichtes  begegnet; 
hier  bedeuten  sie  die  nach  einem  g-ünstigen  tirtheilsspruch  unter  die  Auserwählten 
aufgenommene  Seele  des  Verstorbenen.  Der  Sinn  kommt  also  auf  das  Gleiche  hinaus 
wie  bei  den  mit  dem  Guten  Hirten  zusammengestellten  Oranten. 

Die  Orans  zwischen  zwei  Schafen  lässt  sich  isolirt  und  als  selbständige 
Gruppe  mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  auf  der  Hinterwand  in  der  Sakramentska¬ 
pelle  A4  nachweisen,  welche  zu  Ende  des  2.  Jahrhunderts  angelegt  wurde.''  Die 
untere  Hälfte  des  Freskos  ist  durch  einen  loculus  zerstört;  man  sieht  links  den  Ober¬ 
körper  einer  Unverschleierten  von  der  Brust  aufwärts,  rechts  den  eines  mit  Tunika 
und  Pallium  bekleideten  Mannes  und  neben  ihm,  in  halber  Höhe,  einen  runden  Far¬ 
benrest,  der  nicht  leicht  etwas  anderes  als  der  Kopf  eines  .Schafes  gewesen  sein  kann. 
Diese  Gruppe  ist  bis  jetzt  die  einzige  in  der  Malerei.  ^  Sie  findet  sich  dagegen  öfters 
auf  den  alten  Grabsteinen:  namentlich  in  Acjuileja  war  sie  ein  beliebtes  Symbol.  +  Die 
in  den  römischen  Katakomben  ausg'egrabenen  Beispiele  sind  fast  alle  bekannt  und  ge¬ 
hören  zumeist  der  späteren  Zeit  an;  das  älteste  kam  in  San  Callisto  zum  Vorschein 
und  stammt  vielleicht  noch  aus  dem  2.  Jahrhundert.  Das  nach  Art  eines  «relief  en 
creux»  ausgearbeitete  Graffito  zeigt  eine  in  Stola  und  Schleier  gekleidete  Orans,  wel¬ 
che  die  Augen  niedergeschlagen  hat;  sie  verbirgt  zum  Theil  die  sie  umgebenden 
Schafe,  die  zu  ihr  emporschauen.  De  Rossi,  welcher  den  Stein  zuerst  veröffent¬ 
licht  hat,  sprach  sich  über  die  Symbolik  der  Gruppe  nicht  aus;  «einige  Schwierig¬ 
keiten»,  schreibt  er,  «bestimmen  mich,  die  Erklärung  eines  so  seltenen  Bildes,  das 
nur  mit  wenigen  verglichen  werden  kann,  für  eine  spätere  Zeit  aufzuschieben  »  5  Ens 
hat  sich  ihre  Bedeutung  aus  der  systematischen  .Zusammenstellung  der  gleichartigen 
Monumente  von  selbst  erschlossen,  ln  der  Epigraphik  entspricht  der  Gruppe  die 
verhältnissmässig  sehr  seltene  Formel  der  Bitte  um  .Aufnahme  des  Verstorbenen  unter 
die  Auserwählten:  Vf  IN  TER  F2LECTV  [electos  recipiatur),^  die  .sich  häufiger  in 
den  liturgischen  Gebeten  findet;  Mn  den  letzteren  lesen  wir  auch  öfters  die  Bitte, 
Gott  möge  die  Verstorbenen  «mit  den  Lämmern  zu  seiner  Rechten  stellen»:  «refer 
illos  in  numerum  electorum  tuorum:  . . .  statue  illos  cum  ag'nis  ad  de.xteram  tuam».® 


‘  lafF,  102,  r;  190;  tgS;  222,3.  Über  die  Zusam¬ 
men-  oder  Gegenüberstellung  von  Oranten  mit  orna¬ 
mentalen  Figuren  siehe  oben  S.  15g. 

*  Vg).  meine  Sakramentskapellen,  Fig.  14,  S.  36. 
’  Auf  dem  Fresko,  welches  wir  auf  Taf.  153,  2 

wiedergeben,  stand  der  Verstorbene  zwischen  den 
Apostelfürsten  und  zwischen  zwei  Schafen:  er  war 
aber  nicht  als  Orans  abgebildet. 

^  Wilpert,  Die  altchristlichen  Inschriften  Aqni- 
lejas,  in  Ephemeris  Salonitana,  S.  41  ff. 

*  R.  S.,  II,  Taff,  XLIX-L,  14,  S.  324.  Nach  den 
geläufigen  Handbüchern  soll  diese  Orans  «  die  Kir¬ 


che  oder  die  seligste  Jungfrau  »  versinnbilden. 

®  Le  Blant,  Inscripfions  chn’tienncs  de  la  Gaule, 
T,  S.  102,  N.  80.  Vgl.  C.  I.  L.,  V,  I,  N,  1636;  Wil¬ 
pert,  Altchristi.  Inschriften  Aquilejas,  S.  38  f.,  wo 
die  Ausdrücke  «  electus  »  und  «  eligere  »  Vorkom¬ 
men. 

’  Muratori,  Idlurg.  vctiis,  I,  8.  763;  II,  S.  216, 
218,  951,  961;  Renaudot,  II,  S.  516. 

®  Renaudot,  Liturg.  Orient.,  II,  S.  516;  vgl.  II, 
S.  534:  colloca  eos  inter  agnos  tuos:  numera  eos 
cum  sanctis  tuis;  Muratori,  Litnrg.  vetns.,  II,  S.  290, 
356:  transitum  raereantur  ad  vitam  et  in  ovium 
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Während  die  Gruppe  der  zwischen  zwei  Schafen  stehenden  Orans  sich  von  den 
Gerichtsbildern  losgelöst  hat,  zeigt  ein  Fresko  der  Domitillakatakombe '  eine  offen¬ 
bare  Verwandtschaft  mit  den  Darstellungen  des  (futen  Hirten;  die  symbolische  Bedeu¬ 
tung  desselben  bleibt,  wie  bemerkt,  die  gleiche.  Das  Bild  Hess,  der  Dipintoinschrift 
zufolge,  «Januarius  an  dem  Grabe  seiner  Gattin  malen».  Hs  nimmt  das  lange, 
schmale  Feld  zwischen  zwei  Wandgräbern  ein.  Links  steht  die  Gestalt  der  Ver¬ 
storbenen:  eine  mit  Schuhen,  Dalmatik  und  Vclum  bekleidete  Orans,  die  aus  sym¬ 
metrischen  Rücksichten  auch  auf  der  andern  Seite  wiederholt  war.  Die  zur  Rechten 
gemalte  suchte  man  von  der  Wand  abzulösen  und  zerstörte  sie  bis  auf  den  rechten 
Arm  und  die  rechte  Seite  des  Kopfes.  Der  Raum  zwischen  den  Oranten  ist  durch 
eine  rothe  Inschrifttafel,  in  rvclcher  zwei  Palmen  und  die  erwähnte  Inschrift  in  Weiss 
gezeichnet  sind,  sowie  durch  zwei  nach  dem  Epitaph  zugewendete  Schafe  ausgefüllt, 
von  denen  das  eine  grast;  das  andere  zu  der  Tafel  emporschaut.  S.  d’Agincourt  sah 
das  Fresko  noch  in  unversehrtem  Zustande  und  nahm  von  den  beiden  Oranten  eine 
Pause  (Figg.  g  und  lo);  es  scheint,  dass  er  es  war,  welcher  die  partielle  Zerstö¬ 
rung  desselben  verschuldet  hat.  Die  Zeichnung,  welche  Avanzini  von  dem  Bilde  für 
die  Roma  Sotterranea  anfertigte,  ist  ziemlich  g-etreu;“'  sie  kam  jedoch  nicht  zur 
Veröffentlichung,  sondern  wurde  durch  eine  Kopie  ersetzt,  3  welche  mit  dem  Original 
auch  nicht  die  geringste  Ähnlichkeit  besitzt.  ■>  Die  Malerei  ist  auf  einschichtigem,  an 
der  Oberfläche  sorgfältig  g'eebnetem  und  festem  Stuck  ausgeführt.  Obgleich  sie  sich 
nicht  weit  von  dem  grossen  Lurainar  und  dem  Eingang  der  Katakombe  befindet 
und  dadurch  stets  der  frischen  Luft  ausgesetzt  w'ar,  haben  sich  die  Farben  den¬ 
noch  vorzüglich  erhalten.  Infolge  ihrer  guten  Ausführung  und  der  einen  künstle¬ 
rischen  Geschmack  verrathenden  Anordnung  der  ganzen  Komposition  ist  sie,  auch 
aus  örtlichen  Rücksichten,  noch  in  das  Ende  des  3.  Jahi  hunderts  zu  datiren. 

Wir  haben  oben  (S.  444  f.)  dargethan,  dass  der  Milcheimer  auf  die  Freuden 
der  ewigen  Seligkeit  hinweist;  er  wurde  deshalb  in  passender  Weise  mit  Oranten 
zusammengestellt.  Hs  existiren  in  der  Malerei  bis  jetzt  nur  zwei  Beispiele  einer  sol¬ 
chen  Vereinigung;  beide  stammen  aus  der  ersten  llältfte  des  4.  Jahrhunderts  und  sind 
noch  nicht  veröffentlicht.  Das  eine  Fresko  füllt  die  Lünette  eines  Arkosols  in  der 
Katakombe  des  Thrason  und  zeigt  die  Büsten  zweier  Oranten  und  zwei  Milcheimer, 
von  denen  derjenige  der  linken  Ecke  vollständig  erhalten,  der  andere  bis  auf  den  äus- 
sersten  Rand  zerstört  ist.  3  In  dem  Bogen  des  Arkosols,  also  unmittelbar  über  den 
Oranten  trägt  der  Gute  Hirt  das  Schaf  zu  der  Schar  der  Auserwählten.  ‘  Das  zweite 
Fresko  schmückt  in  der  Domitillakatakombe  das  Grab  einer  Verstorbenen  Namens 
CALENDINA.  Hier  befindet  sich  der  Milcheimer  zu  den  Füssen  einer  stark  be- 


tibi  placitariim  benedictione  aeternum  mimercntur 
ad  regnum. 

‘  Taf.  1 16,  2. 

’  Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  XXV,  2. 

^  Siehe  oben  S.  177,  Fig.  13. 


Bosiü,  R.  S.,  S.  26g;  Aringhi,  R.  S.,  I,  S.  577; 
Bottari,  R.  A.,  II,  Taf.  78;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  34,  I. 

^  Taf.  183,  2. 

*  Taf.  164,  2. 
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schädigten  Orante,  aber  auf  einem  etwas  höheren  Niveau;  er  war,  der  Symmetrie 
halber,  auch  auf  der  andern  Seite,  wo  der  Stuck  fehlt,  gemalt.  Weiter  links  steht 
ein  Schaf,  welches  zu  der  Betenden  gewendet  ist;  ein  zweites  Schaf  müssen  wir  uns, 
aus  den  gleichen  Rücksichten  der  Symmetrie,  auch  rechts  von  der  Orante  denken. 
Eine  Eigenthümlichkeit  macht  die  Gruppe  besonders  interessant:  das  Schaf  tritt  auf 
eine  Schlange,  deren  Vordertheil  einen  Baum  umschlingt.  Dieses  Detail,  welches 
ganz  aus  dem  Rahmen  des  Gewohnten  herausfällt,  erinnert  an  die  Worte  des  Psal- 
inisten  {90,  13):  a  Auf  Nattern  und  Basilisken  wirst  du  wandeln,  und  zertreten  Löwen 
und  Drachen)).  Es  bedarf  keiner  Begründung,  dass  die  Schlange  hier,  wie  auf  den 
Bildern  des  Sündenfalles,  von  denen  sie  entlehnt  ist,  den  Satan  vorstellt;  die  gläubige 
Verstorbene  hat  ihn  überwunden  und  ist  in  das  ewige  Leben  zu  Gott,  zu  Christus  ein¬ 
gegangen.  Darüber  belehrt  uns  nicht  bloss  die  Gruppe  der  Orans  zwischen  den 
Schafen  und  Milcheimern,  sondern  auch  der  an  die  Verstorbene  gerichtete  Zuruf, 
welcher  über  der  Malerei  angebracht  ist;  CALENDINA  VIBES  ///...;  «  Kalendina, 
du  wirst  leben  in...».  Der  Schluss  der  Akklamation  war  rechts  von  der  Orante  ge¬ 
schrieben,  die  über  den  Rahmen  hinausragte;  er  wird:  «  in  pace  »,  «  in  Deo  »,  «  in 
Christo»,  «in  Deo  Christo»,  «in  Domino  Jesu»  oder  ähnlich  gelautet  haben. 
Auf  die  ewige  Seligkeit  bezieht  sich  schliesslich  auch  die  Taube,  welche  im  Schnabel 
und  in  den  Krallen  einen  Ölzweig  trägt. 

Was  in  dem  zerstörten  Felde  dem  Baume  mit  der  Schlange  entsprochen  hat, 
vermag  ich  nicht  mit  Sicherheit  zu  bestimmen.  Die  Symmetrie  würde  einen  zweiten 
Baum,  das  Milchg'efäss  eher  den  das  Schaf  tragenden  Bonus  Pastor  fordern.  Für 
die  letztere  Annahme  Hesse  sich  als  Beleg  das  Bild  eines  Grabes  anführen,  auf  wel¬ 
chem  der  Gute  Hirt  einen  Baum  als  Gegenstück  hat. '  Als  sicher  darf  sodann  gelten, 
dass  die  Malerei  auch  auf  der  rechten  Seite  durch  die  Taube  mit  dem  Ölzweig  abge¬ 
schlossen  war. 

In  der  älteren  Zeit  entbehren  die  Oranten  jeglicher  lokalen  Andeutung,  welche 
den  Ort  ihres  Aufenthaltes  irgendwie  näher  kennzeichnen  würde;  erst  seit  der  zweiten 
Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  kommt  es  bisweilen  vor,  dass  die  Künstler  sie,  wie  den 
Guten  Hirten,  von  Bäumen  oder  Blumen,  dem  Symbol  des  Paradieses,  um¬ 
geben.^  In  Santi  Pietro  e  Marcellino  stehen  zwei  Oranten,  Mann  und  Frau,  in 
einem  Blumengarten,  der  von  einem  Rohrgitter  eingezäunt  ist;  über  ihren  Köpfen 
sieht  man  Sterne  und  die  Mondsichel  zur  Andeutung  des  Himmels. 3  Dieser 
Gedanke  dürfte  wohl  auch  den  Sternen  zu  Grunde  liegen,  die  im  Bogen  eines  Arkosols 
der  Liberiusregion  gemalt  sind.+  Die  vollständigste  Darstellung  des  Paradieses 
bietet  das  bekannte  Fresko  der  sog.  cinque  santi  in  San  Callisto  aus  dem  Ende  des 
3.  Jahrhunderts.  5  Dasselbe  ist  in  zwei  ungleiche  Felder  getheüt;  in  dem  oberen 
sieht  man  einen  Garten  mit  Obstbäumen  und  Blumen  und  dazwischen  die  Figuren 

'  De  Rossi,  Bullett.,  1892,  Taf.  III,  De  Rossi,  R.  S.,  Ill,  Taf.  35,  2. 

*  Taff.  102,  i;  HO  f;  117;  138.  ^  x^ff.  iio  f.  Vgl.  de  Rossi,  a.  a.  O.  Taff.  I-III; 

’  Taff.  185,  2;  218,  2.  Garrucci,  Storia,  II,  Taf.  15,  2. 
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von  drei  weiblichen  und  zwei  männlichen  Oranten.  Den  über  oder  neben  ihren 
Köpfen  geschriebenen  Namen  ist  die  Formel  «in  pace »  hinzugefügt:  ein  Zeichen, 
dass  man  sie  sich  im  Besitze  des  ewig'en  Friedens,  in  der  Seligkeit  dachte.  ^  Sie 
heissen  Dionysas,  Nemesius,  Procopius,  Eliodora  und  Zoe.  F)en  Namen  einer  sechs¬ 
ten  Verstoibenen,  Aicadia,  die  in  einem  der  ursprünglichen  Gräber  beigesetzt  war, 
hat  der  Künstlei  über  einem  Pfau,  links  von  der  Wölbung  des  Arkosols,  angebracht. 
In  dem  unteren  Felde  stehen  drei  mit  Wasser  gefüllte  Gefässe,  aus  denen  allerlei 
Vögel  trinken:  wohl  eine  bildliche  Darstellung  der  auf  Grabsteinen  so  häufig  einge- 
meisselten  Bitte:  «spiritum  tuum»,  «spirita  vestra  Deus  refrigeret )).  Ein  weiteres 
Bild  der  mit  dem  Kanthariis  zusammengestellten  Vögel 
bietet  die  Taf.  121;  es  befindet  sich  in  der  Katakombe  der 
hl.  Domitilla  und  stammt  aus  dem  Ende  des  3.  oder  der 
ersten  .Hälfte  des  4.  Jahrhunderts.  Wie  bekannt,  kommt 
diese  Gruppe  besonders  häufig,  aber  meistens  ohne  alle 
Andeutung  des  Paradieses,  auf  den  Grabplatten  vor.  Ein 
Beispiel  in  der  Malerei  besitzt  die  Katakombe  der  hl.  Pri- 
scilla  (Fig.  40);  es  ist  auf  der  Eingangswand  einer  von 
den  an  die  Böttchergruft  angrenzenden  Krypten,  rechts  vom 
Eintretenden,  gemalt  und  bietet  einen  mit  dem  Gammakreuz 
geschmückten  Kelch,  auf  dem  eine  Taube  sitzt.  Auf  dem  erwähnten  Bilde  in  Santa 
Domitilla  (Taf.  121)  hat  der  Künstler  die  Taubengruppe  in  einen  Blumengarten,  das 
Symbol  des  Paradieses,  gestellt. 

Wer  die  herrlichen  Schilderungen  des  Paradieses  aus  den  Visionen  der  Märtyrer 
kennt,  wird  sich  vielleicht  wundern,  dass  die  Maler  der  Katakomben  in  ihren  Para¬ 
diesdarstellungen  so  wenig  davon  profitirt  haben.  Der  Grund  liegt  offenbar  in  den 
grossen  Schwierigkeiten,  mit  denen  die  künstlerische  Behandlung  dieses  Gegenstandes 
verbunden  ist:  die  Maler  waren  ihnen  nicht  gewachsen;  daher  haben  sie  sich  mit  An¬ 
deutungen  begnügt.  Das  Gefühl  dieses  Unvermögens  zeigt  sich  namentlich  in  der 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  stammenden  Krypta  des  Presbyters  Eula- 
lius,  welcher  an  seinem  Grabe  zur  Darstellung  des  Paradieses  nichts  anderes  als  einen 
äusserst  primitiven,  durch  ein  Gitter  abgeschlossenen  Blumengarten  malen  Hess.  ^ 


§  1 17.  Die  Verstorbenen  mit  PIeiligen. 

Die  ersten  Darstellungen  von  Verstorbenen,  wahrscheinlich  ein  Mann  und 
eine  Frau,  waren  in  der  cappella  greca  auf  der  Decke  des  Altarraumes  gemalt;  sie 
standen  als  Oranten  auf  Blattkonsolen  und  wechselten  mit  zwei  Heiligengestalten 

‘  Hier  werden  wir  durch  ein  Monument,  also  in  PACE  wenn  nicht  gewöhnlich  so  doch  sehr  oft  zu 
authentischer  Weise,  belehrt,  wie  die  auf  den  Grab-  verstehen  ist. 
steinen  unzähligemale  wiederkehrende  Formel  IN  *  Taf.  91,2. 
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ab.  Es  hat  sich  aiissei-  einem  Heiligen  bloss  die  Figur  des  männlichen  Orans  in 
der  linken  Ecke,  und  auch  diese  nur  von  der  Brust  abwärts,  erhalten.  Die  ihr  ent¬ 
sprechende  Figur  ist  bis  auf  die  Blattkonsole,  auf  der  sie  stand,  zerstört.  Aus  den 
Konsolen  wachsen  stilisirte  Weinlaubgewinde,  welche  in  anmuthigen  Voluten  die 
Oranten  und  Heiligen  umrahmen.^  Das  Fresko  hat  einen  grossen  Werth;  denn  es 
ist  eine  Verbildlichung  der  uralten  Bitte  um  Antheil  an  der  Gemeinschaft  mit 
den  Heiligen.  Diese  Bitte,  die  der  Priester  noch  heute  täglich  vom  Altäre  zu  Gott 
emporsendet,  stammt  ohne  Zweifel  aus  der  apostolischen  Liturgie;  schon  der  hl.  Po¬ 
lykarp  spricht  sie  in  seinem  um  107  verfassten  Briefe  mit  denselben  Worten  aus,  wie 
sie  sich  in  der  Liturgie  des  Markus  findet,-  und  wiederholt  sie  in  seinem  letzten 
Gebet,  das  er  unmittelbar  vor  seinem  Tode  auf  dem  Scheiterhaufen  verrichtete.  ^  Dass 
sie  zur  alten  Liturgie  gehörte,  zeigt  auch  die  folgende  Stelle  aus  einer  Homilie  des 
Origenes:  «Oft  sage  ich  in  dem  (febete:  Allmächtiger  Gott,  gib  uns  Antheil  mit  den 
Propheten,  gib  uns  Antheil  mit  den  Aposteln  deines  Christus,  gib,  dass  wir  als  Nach¬ 
folger  deines  Eingeborenen  erfunden  werden 

Auf  den  Grabinschriften  geschieht  der  Meilig'en  (sancti,  ay:o'..  martyres)  häufig 
Erwähnung.  Man  wünscht  den  Verstorbenen  das  Leben,  den  Frieden,  die  Erfri¬ 
schung  mit  den  Heiligen,  oder  spricht  die  Versicherung  aus,  dass  sie  der  Gemein¬ 
schaft  mit  denselben  bereits  theilhaft  geworden  sind;  auf  den  meisten  Epitaphien 
bittet  man  jedoch,  dass  die  Heiligen  der  Verstorbenen  gedenken,  dass  sie  ihre 
Seelen  empfangen  und  in  die  Seligkeit  einführen  möchten.  Ich  lasse  hier  einige 
solcher  Bitten  folgen:  MARTYRES  SANCTI  IN  MENTE  HAVITE  [habete) 
MARIA(;;/),  «heilige  Märtyrer,  gedenket  unserer  Maria»;  IN  PACEM  TE  SVS- 
CIPIAN(/)  OMNIVM  ISPIRITA  SANCTORVM,  «  in  den  Frieden  mögen  dich 
die  Seelen  aller  Heiligen  aufnehmen  »;  ACCIPITE  SANCTI  VOBIS  FRATREM 
DIGNVMQ(//e)  MINESTRVM  TVLLIVAI  ANATOLIVM  ARTEMIVM  C[la~ 
rissimum)  V[Meriim),  «  nehmet  zu  euch,  ihi'  Heilige,  eueren  Bruder  und  würdigen 
Diener,  den  durchlauchtigsten  Knaben  T.  A.  Artemius  » ;  DOMINA  BASILLA 
COMMANDAMVS  TIBI...  FILIAH  NOSTRA(;«)  CRESCEN(/^;;^),  «Herrin 
Basilla,  wir  empfehlen  dir  unsere  Tochter  Krescenz»;  SANCTI  PETRE  MAR- 
CELLINE  SVSCIPITE  VESTRVM  AIWMNVM,  «Heilige  Petrus  und  Mar¬ 
cellinus,  empfanget  eueren  Diener  » ;  SANCTE  LAVRENTI  SVSCEPTA(///) 
(//)ABETO  ANIMA(/;/)...,  «heiliger  Laurentius,  empfange  die  Seele  des...  ».5 
Die  Bitten  richten  sich  also  entweder  an  alle  oder  an  bestimmte  Heilige  und  zwar  ge¬ 
wöhnlich  an  diejenigen,  deren  Leiber  man  besass  und  in  deren  Nähe  die  Verstorbenen 


'  Wilpert,  Fractio,  Taf.  XII  und  Fig.  2,  S.  7.  422.  Vgl.  meine  Fractio,  S.  56  f. 

*  Renaudot,  Liturg.  Orient.,  I,  S.  136.  *  C.  I.L.,Y,  i,  N.  1631;  de  Rossi,  Bulleft.,  1875, 

^  Martyr.  S.  Polyc.,  14,  S.  ’gg;  Polyc.,  Ep.  ad  S.  ig;  1878,8.  157;  Mns.  Lateran.,  Pil.  VIII,  17; 

Philipp.,  12,  S.  280.  Davanzati,  Noiizic  della  basilica  di  Santa  Prassede, 

*  Orig.,  Iloviil.  XIV  in  Jerem.,  14,  Mignc,  13,  S.  211;  Mommsen,  I.R.N.,  N.  6736. 
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bestattet  wurden,  diese  sollten,  wie  Maxinius  von  Turin  verlangt,  ^  von  den  Gläubig’en 
g-anz  besonders  verehrt  werden,  weil  sie  es  seien,  welche  die  Abgeschiedenen  em¬ 
pfangen  und  in  die  Seligkeit  einführen  würden. 

In  der  Malerei  der  Katakomben  fanden  jene  Bitten  ihren  bildlichen  Ausdruck 
oder  vielmehr  ihre  Beantwortung  in  den  Darstellungen,  welche  den  Verstorbenen 
gewöhnlich  zwischen  zwei  (seltener  neben  einem)  Heiligen  zeigen;  sie  ka¬ 
men  erst  spät  auf  und  sind  verhältnissmässig  selten:  man  kennt  nur  zehn  Beispiele. 
Der  Grund  davon  liegt,  wie  schon  gesagt  wurde,  in  der  Ähnlichkeit  dieser  Scenen 
mit  dem  Überfall  Susanna’s;  denn  die  Bilder  führen,  mit  drei  Ausnahmen,  immer 
eine  weibliche  Verstorbene  vor.  Wie  anderswo,  mag  der  Künstler  auch  hier  nicht 
in  allen  Fällen  an  bestimmte,  sondern  wohl  auch  an  Verstorbene  im  Allgemeinen  ge¬ 
dacht  haben.  Die  in  Frage  kommenden  Darstellungen  sind  die  folgenden. 

1.  Eingangswand  der  Kammer  XIV  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Zw^ei  Stuckll. 
Zweite  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  10 1.  Fig.  15.“ 

Bei  der  Entfernung  der  steinernen  Thürpfosten  wurden  fast  zwei  Drittel  des 
Preskos  zerstört.  Bosio  sah  es  noch  ganz  und  liess  es  durch  Avanzini  abzeichnen. 
Da  das  Original  damals  vorzüglich  erhalten  war,  so  ist  auch  die  Kopie,  von  dem  ge¬ 
wohnten  klanierismus  abgesehen,  ziemlich  getreu  ausgefallen;  mit  ihrer  Hilfe  konnte 
ich  den  fehlenden  Theil  der  Gruppe  bis  in  die  Details  mit  voller  Sicherheit  ergänzen 
(Fig.  15  S.  193).  Die  Verstorbene  hatte  die  Arme  zum  Gebete  ausgebreitet;  sie 
war  mit  Dalmatik,  Kopftuch  und  Schuhen  bekleidet,  also  nicht  baarfuss,  wie  die  ver¬ 
öffentlichten  Kopien  sie  zeigen.  Die  Heiligen  waren  ihr  beim  Beten  behilflich,  indem 
sie  ihre  Arme  unterstützten.  Dasselbe  thaten  Hur  und  Aaron,  als  Moses  für  die  Israe¬ 
liten  betete  und  seine  ausgebreiteten  Arme  ihm  schwer  wurden.  ^  Der  erhaltene  von 
den  beiden  Heiligen  hat  den  Blick  andächtig  zum  Boden  gesenkt.  Ähnlich  wird  auch 
der  andere  dargestellt  gewesen  sein. 

2.  Grab  mit  der  Darstellung  Petri  im  ersten  Stockwerk  der  Region  der  sechs 
Heiligen  in  Santa  Domitilla.  Eine  Stuckl.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  153,  2. 
Unedirt. 

Von  der  interessanten  Scene  ist  nur  ein  Drittel  übrig  geblieben;  man  sieht  ein 
Bruchstück  des  Verstorbenen,  ferner  einen  Baum  und  fast  die  ganze  Figur  eines  Hei¬ 
ligen,  welcher  durch  das  graue  Kopf-  und  Barthaar  deutlich  als  der  hl.  Petrus  gekenn¬ 
zeichnet  ist;  auf  der  andern  Seite  war  also  der  hl.  Paulus  gemalt.  Neben  Petrus  steht 
ein  Schaf,  das  zu  dem  Verstorbenen  gewendet  ist  und,  aus  symmetrischen  Rücksichten, 
auch  rechts  von  diesem  gemalt  war.  Der  Verstorbene  stand  demnach  zwischen  den 


'  Homü.  81,  Migne,  57,  428:  Cimcti  igitur  niar- 
tyres  devotissime  percolendi  sunt,  sed  specialiter  ii 
venerandi  sunt  a  nobis,  quoriim  reliquias  posside- 
mus.  llli  enim  nos  orationibus  adiuvant,  isti  etiam 
adiuvant  passione;  cum  bis  autem  nobis  familiaritas 
est;  Semper  enim  nobiscum  sunt,  nobiscum  moran- 


tur,  hoc  est,  et  in  corpore  nos  viventes  custodiunt, 
et  de  corpore  recedentes  excipiunt,  etc. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  389;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  117; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  126;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  55,  2. 

’  Exod.y  17,  12. 
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Apostelfürsten  und  zwei  Schafen,  welche  hier  natürlich  nur  die  Auserwählten  bedeuten 
können.  Er  trug  die  Untertunika  und  darüber  die  discincta,  welche  an  den  Achseln 
mit  runden  Segmenten  und  an  dem  dreieckigen  Halsausschnitt  mit  einem  Besatz  ge¬ 
schmückt  war;  die  Tunika  des  auf  Taf.  183,  i  abgebildeten  Schreibers  gibt  von  ihrer 
Form  eine  genaue  Vorstellung'.  Im  Hintergründe  ist  mit  einigen  Strichen  ein  grüner 
Vorhang  gemalt. 

3.  Verschlussmauer  des  Arkosols  einer  Kammer  hinter  der  Absis  der  Basilika 
der  hll.  Nereus,  Achilleus  und  Petronilla.  Eine  Stuckl.  Nach  356.  Taf.  213. 

Dieses  Fresko  ist  eines  von  den  wenigen,  auf  welchen  die  Künstler  durch  eine 
Dipintoinschrift  die  Bedeutung  der  Figuren  erklärt  haben.  Links  von  der  Verstor¬ 
benen,  die  als  Orans  dasteht,  lesen  wir:  VENERANDA  DRV  (osita)  VIII  IDVS. 
lA'NVARIAS,  «Veneranda,  beigesetzt  am  6.  Januar,  (ruht  hier)».  Die  Figur  neben 
ihr  stellt  die  hl.  Petronilla  vor,  welche  in  der  Inschrift  Märtyrin  genannt  wird:  PE¬ 
TRO  NELLA  I  MART(y/').  Ihre  linke  Hand  ist  herabg'elassen  und  ausgestreckt; 
mit  der  erhobenen  Rechten  berührt  sie,  wie  es  scheint,  Veneranda  an  der  Schulter, 
wohl  um  sie  in  das  Paradies,  auf  welches  die  Rosen  hinweisen,  aufzunehmen.  Rechts 
von  ihr  steht  am  Boden  ein  mit  Schriftrollen  gefülltes  Skrinium  mit  angelehntem 
Deckel ;  in  der  Hohe  darüber  schwebt  ein  aufgeschlagener  Kodex,  der  mit  einer  langen 
Schleife,  zum  Zusammenbinden  des  Buches,  versehen  ist.  Buch  wie  Schriftrollen  be¬ 
deuten  die  Heiligen  Schriften,  in  denen  die  christlichen  Glaubenswahrheiten,  die  Re¬ 
geln  für  das  Leben,  niedergelegt  sind.  Dieses  beweisen  die  beiden  Bücher  auf  dem 
neapolitanischen  Fresko  der  VITALIA,  in  welchen  wir  die  Namen  der  Evangelisten 
lesen. '  Die  Gewänder  der  Figuren  sind  sowohl  wegen  ihrer  Verschiedenheit  als  auch 
wegen  ihrer  grossen  Anzahl  beachtenswerth.  Veneranda  trägt  weisse  Schuhe,  eine 
Untertunika  mit  anliegenden  und  eine  lange  Dalmatik  mit  sehr  breiten  Ärmeln;  auf 
dem  Kopfe  hat  sie  eine  weisse  Spitzenhaube  und  darüber  ein  mit  Fransen  und  vier 
runden  Segmenten  verziertes  Tuch.  Die  Heilige  ist  mit  einer  Talartunika,  einer  kür¬ 
zeren  Dalmatik  und  der  zu  einem  Streifen  gefalteten  Palla  bekleidet,  welche  ihre  hohe 
Abkunft  verräth. 

Eine  datirte  Inschrift,  die  links  von  dem  Fresko  eingelassen  war  und  von  der 
mehrere  Fragmente  aufgefunden  wurden,  setzt  uns  in  der  Stand,  als  Entstehungszeit 
der  Malerei  etwa  das  Jahr  357  anzunehmen.  Die  Buchstaben,  welche  von  dem  Da¬ 
tum  übrig  geblieben  sind,  beziehen  sich  auf  einen  Augustus,  der  zum  VI  (VII 
oder  VIH)  Male  Konsul  war,  und  zwar  mit  einem  Caesar,  welcher  diese  Würde 
zum  ersten  Male  inne  hatte.  Nach  Konstantin  ist  dieses  in  den  Jahren  320,  326  und 
356  eingetroffen.  De  Rossi  entschied  sich  für  das  letzte  Jahr,  da  die  Ergänzung: 
CONSTANTIO  AVG.VIII  [  ET  IVLIANO  CAES .  CONS(?r/f^?zx)  sich  am  besten 
in  den  Raum  des  Steines  einfügen  lässt.  “  Zu  dieser  Zeit  passt  auch  der  Stil  der  Ma- 

(larrucci,  Storia,  II,  Taf.  gg,  i.  hin,  welche  in  der  kurzen  Gallerie  g'efunden  wurden. 

De  Rossi,  Bullett.,  1875,  S.  16.  Auf  das  von  Zwei  von  ihnen  stammen  aus  den  Jahren  349  und  382; 
de  Rossi  gewählte  Jahr  weisen  auch  die  Inschriften  da  sie  auf  schweren  Marmorplatten  eingravirt  sind, 
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lerei,  die  bei  allen  Vorzüg-en  bereits  eine  grosse  Härte  in  den  Konturen  zeigt.  Die 
Inschrift  bildet  den  «terminus  a  quo»;  denn  die  unteren  Borten  des  Freskos  waren 
über  den  Stein  gezogen. '  Die  Marmorinschrift  existirte  also  schon,  als  man  Vene- 
randa  begrub;  da  sie  sich  nun  auf  eine  Verstorbene  bezieht,  welche  im  Februar  be¬ 
stattet  wurde,  so  kann  die  Malerei  nicht  aus  dem  gleichem  Jahre  stammen;  denn  die 
Beisetzung  Venerandas  erfolgte  im  Januar.  Anderseits  müssen  wir  im  Aüge  behalten, 
dass  das  Bild  in  einer  Kammer  (c  retro  sanctos  )>  angebracht  ist,  deren  Gräber  ganz 
besonders  begehrt  würden;  demnach  dürfte  es  entweder  in  dem  Jahre  357  oder  kurz 
darauf  gemalt  worden  sein. 

Seit  der  Entdeckung  der  Krypta  im  Dezember  1874  wurde  das  Fresko  sehr  oft, 
zuerst  von  de  Rossi,"*  veröftentlicht.  Auf  den  Kopien,  welche  sämmtlich  von  der  ers¬ 
ten  abhängen,  erscheint  Veneranda  als  bejahrte  Frau;  daher  hat  man  sich  daran  ge¬ 
wöhnt,  von  ihr  als  von  einer  «Matrone»  zu  reden;  auf  dem  Original  dagegen  ist  sie 
als  junges  Mädchen  geschildert. 

4.  Grab  des  ersten  Stockwerkes  unweit  der  grossen  Treppe  in  derselben  Kata¬ 
kombe.  Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  219,  2.  Unedirt. 

Die  Verstorbene  steht  als  Orans  zwischen  zwei  Bäumen  und  zwei  Heiligen.  Sie 
hat  dieselbe  Gewandung,  wie  diejenige  der  unter  i  angeführten  Scene.  Auch  die  Hei¬ 
ligen  sind  ähnlich  wie  dort  aufgefasst;  der  zur  Rechten  hat  einen  grossen  Vollbart  und 
starkes  Haupthaar;  der  andere  ist  bartlos.  Der  Ausführung  nach  gehört  die  Malerei 
zu  den  rohesten  in  den  Katakomben.  Dieses  verweist  sie  in  die  zweite  Hälfte  des 
4.  Jarhunderts. 

5.  Vorderwand  des  Arkosols  einer  gottgeweihten  Jungfrau  in  der  Katakombe  der 
hl.  Cyriaka.  Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  241. 

Das  Fresko  schmückte  die  untere  Vorderwand  des  Arkosols  einer  gottgeweihten 
Jungfrau  und  ist  heute  stellenweise  fast  ganz  verblasst,  so  dass  wir  für  die  fehlenden 
Theile  auf  die  veröffentlichten  Kopien  angewiesen  sind.  Auch  hier  handelt  es  sich 
um  eine  mit  der  Dalmatik  bekleidete  Verstorbene,  welche  als  Orans  abgebildet  ist. 
Bei  Garrucci  hat  sie  ein  langes  Velum,  bei  de  Rossi  erscheint  sie  dagegen  mit  blos¬ 
sem  Kopf.  Sie  steht  zwischen  zwei  Jünglingen,  die  einen  Vorhang  zurückziehen, 
um  sie  in  das  Gemach  ihres  himmlischen  Bräutigams  einzulassen.  Die  bisher  be¬ 
sprochenen  Darstellungen  berechtigen  uns,  mit  de  Rossi  die  Jünglinge  für  Heilige  zu 
halten.  Auffallender  Weise  haben  sie  aber  nicht  die  gewohnte  1  rächt,  sondern  sind 
mit  Sandalen  und  der  mit  dem  Loriim  und  den  runden  Segmenten  geschmückten 
discincta  bekleidet.  Dieser  Fall  steht  nicht  vereinzelt  da;  die  gleichen  Gewänder 


so  ist  es  unwahrscheinlich,  dass  man  sie  in  die 
Gallerie  hineingetragen  hat.  Sie  befinden  sich  jetzt 
in  dem  an  die  Kammer  der  Veneranda  angrenzenden 
Arkosol. 

‘  Diese  Borten  wurden  aus  Unwissenheit  weg¬ 
gewaschen,  als  man  die  Katakombe  für  den  Frem¬ 


denbesuch  herausputzen  zu  müssen  glaubte  und  zu 
diesem  Zwecke  die  in  der  Basilika  der  hl.  Petro¬ 
nilla  und  in  den  anstossenden  Gallerien  und  Kam¬ 
mern  gefundenen  Inschriften  wusch  und  mit  Mennig 
ausfüllte. 

’  A.  a.  0.,  Taf.  I. 
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trag'en  die  beiden  Apostel,  welche  auf  dem  eucharistischen  Bilde  der  Brod-  und 
Fischvermehrung  in  der  cripta  delle  pecorelle  als  Diakone  fungdren.  Ist  die  bei 
der  Besprechung  der  Malerei  geäusserte  Vermuthung'  richtig',  so  hatten  wir  auch 
hier  zwei  heilige  Diakone  vor  uns:  der  eine  von  ihnen  wäre  natürlich  der  Lokal¬ 
heilige  Laurentius,  der  andere  vielleicht  der  Protomartyr  Stephanus.  Es  sei  jedoch 
ausdrücklich  bemerkt,  dass  wir  auch  dieser  Vermuthung  keinen  grösseren  Werth 
beimessen  wollen,  als  sie  es  verdient;  denn  zwei  Fälle  berechtigen  uns  nicht  zu 
sicheren  Schlussfolgerungen. 

6.  Lünette  des  rechten  Arkosols  in  der  Kammer  des  Hypogäums  der  hl.  Thekla. 
Eine  Stuckl.  Zweite  Hälfte  des  4.  Jht.  Taf.  243,  2.  Unedirt. 

Das  sehr  verblichene  Fresko  ist  auf  einem  g'rünen  Untergründe  gemalt,  daher 
schwer  zu  erkennen.  Die  Verstorbene,  eine  verschleierte  Orans,  steht  zwischen  zwei 
Heiligen,  welche  ihr  die  Rechte  entgegenstrecken.  Zwischen  ihr  und  dem  rechten 
Heiligen  sieht  man  ein  Kind,  welches  allem  Anscheine  nach  die  Arme  nicht  zum 
Beten  ausgebreitet  hat.“  Ein  später  angebrachter  loculus  zerstörte  die  untere  Hälfte 
des  Bildes.  Dasselbe  ist,  wie  auch  das  folgende,  ein  interessanter  Beleg  für  die  Rich¬ 
tigkeit  dessen,  was  über  die  Form  der  Darstellung  Mariae  mit  dem  Jesukinde  und  einer 
gewöhnlichen  Mutter  mit  ihrem  Kinde  gesagt  wurde.  3  Die  Anwesenheit  des  Kindes 
bestätigt  sodann  auch  die  Deutung,  welche  war  von  diesem  und  den  übrigen  hierher 
gehörigen  Fresken  geben;  denn  sie  schliesst  die  Möglichkeit  aus,  die  Scene  als  den 
Überfall  Susannas  zu  erklären. 

7-8.  Krypta  der  Einführungscene  in  Santa  Priscilla.  Zwei  Stuckll.  Zweite 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  219,  i.  Unedirt. 

Die  Malereien  sind  in  einem  schmalen  Streifen  an  der  Decke,  über  den  Gräbern 
der  rechten  Wand  angebracht  und  waren  früher  so  geschwärzt,  dass  ich  ihren  Ge¬ 
genstand  erst  nach  einer  gründlichen  Waschung  mit  verdünnter  Säure  erkennen 
konnte.  Die  Darstellung  zur  Linken  deckt  sich  inhaltlich  mit  derjenigen  aus  dem 
Hypogäum  der  hl.  Thekla.  .Man  sieht  eine  unverschleierte  und  mit  der  Dalmatik 
bekleidete  Orans  und  neben  ihr  die  Reste  einer  viel  kleineren  Figur,  von  der  sich 
die  Details  nicht  mehr  mit  voller  Sicherheit  feststellen  lassen;  wir  können  aber  an¬ 
nehmen,  dass  auch  sie  als  Betende  abgebildet  w'ar.  Die  Oranten  stehen  zwischen 
zwei  Heiligen,  welche  ihnen  je  eine  Hand  —  der  zur  Linken  die  Rechte,  der  andere 
die  Linke  —  zum  Bewillkommnen  entgegenstrecken. 

Die  Scene  wiederholt  sich  auch  in  dem  rechten  Felde  des  Streifens,  mit  dem 
Unterschiede,  dass  die  Heiligen  hier  zwei  männliche  Verstorbene  empfangen. 
Diese  Malerei  ist  noch  schlechter  erhalten;  nur  mit  Hilfe  ihres  Gegenstücks  habe 
ich  sie  zu  entziffern  vermocht.  Von  den  beiden  Verstorbenen,  die  ebenfalls  eine 
ungleiche  Grösse  haben,  scheint  der  grössere,  wie  die  Heilig'en,  mit  Tunika  und  Pal- 


Vgl.  oben  S.  300  f.  5  'Vgl.  oben  S.  57.  Zu  den  in  Anm.  5  citirten 

“  EinesichereEntscheidungistnichtmehrmöglich.  Darstellungen  ist  Taf.  219,  i  hinzuzufügen. 
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lium  bekleidet  zu  sein.  Die  vier  Verstorbenen  stellen  ohne  Zweifel  die  Familie  dar, 
welcher  die  Krypta  gehörte  und  deren  Mitglieder  in  den  Gräbern  derselben  bestattet 
wurden.  Zwischen  den  beschriebenen  Scenen  befindet  sich  ein  Medaillon  mit  einer 
fast  ganz  unkenntlich  gewordenen  männlichen  Büste,  allem  Anscheine  nach  Christi, 
zu  welchem  die  Heiligen  die  ihnen  empfohlenen  Verstorbenen  geleitet  haben. 

9.  Lünette  des  Arkosols  der  Eudocia  (?)  in  der  Katakombe  der  hll.  Markus  und 
Marcellianus.  Eine  Stuckl.  Ende  des  4.  Jhts.  Taf.  249,  i.  Unedirt. 

Wenn  es  nothwendig  wäre,  noch  weitere  Beweise  für  die  Richtigkeit  der  Deutung 
zu  erbringen,  die  wir  den  Bildern  der  Verstorbenen  zwischen  Heiligen  gegeben 
haben,  so  würde  sie  das  Fresko  der  Lünette  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  der 
hll.  Markus  und  Marcellianus  bieten.  Denn  auf  ihm  sind  die  Figuren  mit  Namen 
versehen;  die  Verstorbene,  welche  in  der  Mitte  als  verhüllte  Orans  dasteht,  hatte 
einen  Namen,  derauf  TOCLA.  endigte;  sie  hiess  vielleicht  Eudocia;  die  beiden  Heiligen 
neben  ihr  sind  die  Apostelfürsten:  links  (^)AV(Äi)S,  rechts  (/)ETRVS.  Die  Malerei 
wurde  durch  ein  späteres  Grab  in  der  unteren  Hälfte  zerstört;  das  Erhaltene  ist  sehr 
verblasst  und  fleckig.  Die  erste  Nachricht  von  der  Ffxistenz  des  Bildes  und  eine 
unvollständige  Beschreibung  desselben  brachte  de  Rossi  in  seinem  Bulkttiuo  (1867, 
S.  5);  seitdem  ist  es  unbeachtet  geblieben.  Der  Meister  beurtheilte  es  offenbarzu 
günstig,  da  er  als  Entstehungszeit  desselben  die  konstantinische  Periode  annahra;  der 
rohe  Stil  fordert,  dass  wir  es  in  das  Ende  des  4.  Jahrhunderts  datiren. 

10.  Lünette  eines  Arkosols  der  Katakombe  der  hl.  Cyriaka.  Verschollen.’ 

Eine  jetzt  verschollene  Darstellung  der  Aufnahme  einer  Verstorbenen  durch  zwei 

Heilige  in  die  Seligkeit  hat  Bosio  nach  einer  Zeichnung  Toccafondo’s  veröffentlicht. 
Die  Kopie  zeigt  die  Verstorbene  als  verschleierte  Orans,  die  mit  Tunika  und  einem 
sonderbaren  Überwurf  bekleidet  ist.  Auf  dem  Originalgemälde  bestand  die  Gewan¬ 
dung,  wie  das  gleiche  Versehen  bei  noch  erhaltenen  Bildern  beweist,  in  dem  Schleier 
und  der  mit  breiten  Ärmeln  versehenen  Dalinatik.  Wir  haben  gesehen,  dass  dieser 
Irrthum  noch  in  der  neuesten  Zeit  Kopisten  widerfahren  ist.  “  Die  Heiligen  halten 
der  Verstorbenen  zum  Empfange  beide  Hände  entgegen.  Ob  sie  bartlos,  oder  bärtig 
waren,  wie  Toccafondo  sie  abgezeichnet  hat,  lässt  sich  jetzt  natürlich  nicht  mehr  fest¬ 
stellen:  im  letzteren  Falle  würde  sich  der  Gedanke  an  die  Apostelfürsten  aufdrängen. 
Das  Bild  bringt  besser  als  alle  übrigen  die  an  die  Heiligen  gerichtete  Bitte  um  Auf¬ 
nahme  der  Verstorbenen  zum  Ausdruck;  die  Worte  der  oben  erwähnten  Inschrift: 
«sancti...  suscipite  vestrum  alumnum  ))  würden  sich  daher  ganz  vorzüglich  als  erklä¬ 
rende  Unterschrift  eignen. 


'  Bosio,  R.  S.,  S.  405;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  137 ;  Taf.  59,  i. 

Bottari,  R.  S.,  II,  Tai.  130;  Garrucci,  Storia,  II,  ‘  Siehe  oben  S,  63, 
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§  ii8.  Das  himmlische  Mahl. 


Es  ist  bekannt,  dass  die  Heilige  Schrift  die  künftige  Seligkeit  im  Himmel 
durch  das  Mahl  versinnbildet.  Der  hauptsächlichste  Text  dafür  ist  Luk.,  22,  28 ff., 
wo  der  Heiland  den  Aposteln  zum  Lohn  für  ihre  Treue  die  Antheilnahme  an  sei¬ 
nem  Tische  und  das  Richteramt  verheisst:  «  Ihr  aber  seid  es,  die  ihr  mit  mir  in 
meinen  Versuchungen  ausgehalten  habt;  darum  bereite  ich  euch  das  Reich,  wie  es 
mir  mein  Vater  bereitet  hat,  dass  ihr  esset  und  trinket  an  meinem  Tische  in  meinem 
Reiche,  und  auf  Thronen  sitzet,  die  zwölf  Stämme  Israels  zu  richten».  Von  da  ab 
hat  sich  die  Symbolik  des  paradiesischen  Freudenmahles  der  Seligen  in  der  Kirche 
stets  erhalten.  Wie  tief  sie  in  der  Vorstellung  der  Gläubigen  eing-ewurzelt  war, 
zeigen  einige  Visionen  der  Märtyrer.  Agathonike,  die  bei  dem  Martyrium  der 
hll.  Karpus  und  Papylus  zugegen  war,  schaute  im  Geiste  die  reichbesetzte  Tafel, 
welche  den  Märtyrern  im  Himmel  bereitet  war.  Ergriffen  von  der  Sehnsucht,  sich 
mit  den  Märtyrern  zu  vereinigen,  überlieferte  sie  sich  freiwillig  den  Henkern,  in¬ 
dem  sie  ausrief:  «Auch  für  mich  ist  dieses  Frühmahl  zugerichtet;  auch  ich  muss 
Antheil  haben  an  dem  glorreichen  Mahle».'  Sie  wurde  unter  Mark  Aurel  gemar¬ 
tert.  Jakobus,  der  mit  Marianus,  Agapius  und  andern  in  der  Verfolgung  des  Vale- 
rian  den  Bekenntnisstod  erlitt,  hatte  kurz  vor  seinem  Martyrium  eine  ähnliche  Vi¬ 
sion.  «Jetzt»,  sagte  er,  «eile  auch  ich  zu  des  Agapius  und  der  übrigen  Märtyrer 
Mahl.  Denn  in  dieser  Nacht  sah  ich  Agapius...  ein  herrliches  und  freudenvolles 
Mahl  begehen. "  Als  ich  und  Marianus  im  Geiste  der  Liebe  dorthin,  wie  zu  einem 
Liebesmahle  —  AGAPE  —  hingerissen  wurden,  begegnete  uns  einer  von  den  beiden 
Knaben,  die  mit  ihrer  Mutter  vor  drei  Tagen  das  Martyrium  erduldet  hatten;  derselbe 
trug  einen  Kranz  um  den  Hals  und  hielt  einen  frischen  Palmenzweig  in  der  rechten 
Hand.  Was  eilt  ihr  so?  fragte  er;  freuet  euch  und  frohlocket;  denn  morgen  werdet 
auch  ihr  mit  uns  speisen.»  3  Eine  allgemeine  Verbreitung  fand  diese  Symbolik  aber 
erst  durch  die  liturgischen  Sterbegebete,  in  denen  wir  wiederholt  die  Bitte  lesen, 
Gott  möge  die  Verstorbenen  zu  dem  himmlischen  Mahle  gelangen  lassen, 
möge  sie  zu  dem  Mahle,  das  kein  Ende  hat,  führen.*  Es  war  deshalb  ganz 


Martyrium  Ss.  Carpi  et  sociorum,  §  42,  ed.  Geb¬ 
hard,  S.  16. 

*  Agapius  hatte  bereits  das  Martyrium  erlitten. 

’  Passio  Ar.  Mariani  et  Jacobi,  ed.  Franchi,  60. 

■'  Renaudot,  Liiurg.  Orient.,  II,  S.  138;  ad  convi- 
vium  beatum  regni  tui  nos  et  illos  (defunctos)  per- 
venire  fac;  S.  195:  Da  illis  (defunctis)  spiritum  gaudii 
in  habitaculis  lucis  et  laetitiae...  in  ea  regione...  ubi 
invitati  ad  nuptias  sponsum  coelestem  desiderant: 
ubi  vocati  ad  convivium,  ut  ascendant,  praestolan- 


tur;  S.  482 :  ...  Deus  Pater,  fac  ut  ccrpora  et  spirtus 
servorum  tuorum,  qui  cum  spe  tua  decubuerunt,  ad 
bona  illa  coelestia  perveniant,  ...ad  convivium  inde- 
sinens.  Scribe  nomina  eorum  in  libro  vitae  tuo,  lae- 
tifica  eos  aspectu  vultus  tui...  fac  illos  discumbere 
ad  mensam  tuam  spiritualem;  S.  516:  fac  eos  (de- 
fimctos)  invitatos  esse  ad  convivium  tuum,  et  perduc 
eos  ad  regionem  exultationis  et  laetitiae;  S.  533:  Fac 
eos  Domine  quiescere  in  habitationibus  lucidis,  et 
inter  convivia  illa  deliciosa. 
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selbstverständlich,  dass  die  Symbolik  des  himmlischen  Mahles  auch  in  die  Grabsym¬ 
bolik  aufgenommen  wurde.  Auf  sie  bezieht  sich  ein  Theil  der  zahlreichen  Inschriften, 
in  denen  Hinterbliebene  ihren  verstorbenen  Ang'ehörig'en  von  Gott  das  «  refrig'erium  », 
die  Erquickung' erflehen ;  denn  wir  haben  gesehen,  dass  «  refrigerium  ))  auch  das 
Mahl  bezeichnet.^  Daher  deckt  sich  die  auf  Epitaphien  ausg'esprochene  Bitte  viel¬ 
fach  mit  jenen  liturgischen  Gebeten  um  Zulassung  der  Verstorbenen  zum  Mahle  der 
Seligen.  ■ 

Die  in  den  Inschriften  und  Gebeten  Gott  vorgetragene  Bitte  bringen  mehrere  Ma¬ 
lereien  als  erfüllt  im  Bilde  zum  Ausdruck,  indem  sie  die  Verstorbenen  als  Gäste  bei 
dem  himmlischen  Mahle  vorführen.  Zwei  von  diesen  Gemälden  wurden  oben  S.  303  ff. 
besprochen,  weil  wir  sie  in  einem  engen  Zusammenhänge  mit  den  eucharistischen  Vor¬ 
bildern  fanden.  Hier  bleiben  uns  die  vier  letzten  Darstellungen  zu  behandeln  übrig. 

Wie  in  den  Gerichtsscenen  solche  Verstorbene  auftreten,  welche  in  dem  Arkosol 
oder  in  der  Kammer,  wo-  das  Gericht  abgebildet  ist,  ruhten  oder  ruhen  sollten,  so 
haben  wir  auch  unter  den  zum  Mahle  Gelagerten  jene  zu  verstehen,  für  welche  die 
mit  dem  Bilde  des  Mahles  geschmückten  Monumente,  höchstwahrscheinlich  auf  Vor¬ 
rath,  nicht  Bestellung,  3  errichtet  wurden.  Daher  wechseln  Zahl  und  Geschlecht  der 
Speisenden:  bald  sind  es  nur  Männer,  bald  Männer  und  Frauen  und  einmal  auch 
Kinder.  Für  die  Zahl  blieb  auch  hier  die  Symmetrie  nicht  ohne  Einfluss;  denn  die¬ 
selbe  ist  in  allen  vier  Fällen  eine  ungerade:  einmal  sehen  wir  fünf,  dreimal  drei 
Gäste.  Dadurch  unterscheidet  sich  übrigens  das  himmlische  von  dem  eucharistischen 
Mahle,  welches  —  die  Fractio  panis  abgerechnet  —  immer  nur  von  sieben  Männern 
abgehalten  wird.  Alle  vier  Fresken  befinden  sich  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus,  und  zwar  in  einer  Region,  welche  in  der  ersten  Hälfte  und  in  der 
Mitte  des  4.  Jahrhunderts  angelegt  wurde.  Sie  schliessen  sich  durch  die  Form 
ihrer  Komposition  ebenso  sehr  an  einander  an,  wie  sie  sich  von  den  übrigen  abson¬ 
dern,  so  dass  wir  sie  auf  eine  und  dieselbe  Künstlerfamilie,  welche  in  der  angegebenen 
Zeit  thätig  war,  zurückführen  müssen.  Alle  haben  das  gemeinsam,  dass  die  Künstler 
auf  ihnen  das  Amt  der  Zurichtung  des  Weines  den  Personifikationen  der  Liebe  und 
des  Friedens,  der  Agape  und  Irene,  nicht  Dienern  schlechthin,  zugewiesen  und 
dieses  Detail  der  Darstellung  durch  beigefügte  Dipintoinschriften  näher  erläutert  ha¬ 
ben.  Die  beiden  Personifikationen  sind  ein  Beweis,  dass  es  sich  hier,  wie  schon  einmal 
(S.  33)  bemerkt  wurde,  um  symbolische  Darstellungen  handelt,  unter  denen  die  ewige 
Seligkeit  versinnbildet  ist.  Denn  Liebe  und  Frieden  sind  zwei  Hauptgüter  des 
Lebens  im  Himmel:  beide  werden  auf  den  Epitaphien  häufig,  der  Friede  sogar  un¬ 
zählige  Male  den  Seelen  der  Abgeschiedenen  zugerufen.  Diese  Epitaphien  sind 


'  Vgl.  oben  S.  424  Ausdrücklich  erwähnen  das 
paradiesische  Mahl  einige  spätere  Inschriften  (Gar- 
rucci,  Storia,  V,  Taf.  343,  i;  Le  Blant,  Inscriptions, 
I,  S.  308  f.,  212:  II.  S.  284,  543). 


^  Für  die  patristischen  Belege  dieser  Symbolik 
vgl.  Atzberger,  Geschichte  der  christlichen  Eschato¬ 
logie  mnerhalb  der  vornicänischen  Zeit,  S.  '301. 

^  Siehe  oben  S.  112,  141. 
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bekannt;  die  einfachen  von  ihnen  bieten  den  Namen  der  Verstorbenen  mit  dem  Zuruf' 
in  pace,  in  agape.  Eine  der  letzteren  lautet: 

IV .  STE  NOMEN 

TV(?4)M  in  AGAPE  (Taube  mit  Ölzweig). 

De  Rossi  hat  die  Formel  so  g-edeutet,  als  hätte  Justus  «von  sich  ein  liebes  Andenken 
bei  den  Überlebenden  zurückgelassen  ».  ‘  Nichts  hindert  jedoch,  den  ersten  Theil  als 
eine  einfache  Erweiterung,  und  agape  in  dem  erörterten  Sinne,  als  auf  die  durch  das 
Mahl  versinnbildete  Seligkeit  sich  beziehend  zu  nehmen.  Das  himmlische  Mahl  haben 
wir  auch  in  der  Akklamation:  eic  /crAril-lN  der  weiter  oben“  mitgetheilten  Inschrift 
des  Theodulus  zu  verstehen.  Unserem  Versprechen  gemäss  bringen  wir  von  diesem 

wichtigen  Denkmai  hier 
das  Faksimile  (Fig.  41); 
die  Tdoffnung,  die  noch 
fehlenden  Bruchstücke  zu 
finden,  hat  sich  bis  jetzt 
leider  nicht  erfüllt. 

Die  an  Agape  und 
Irene  gerichteten  Dipin- 
toinsdiriften  enthalten  den 
Befehl,  «wmrmes  Wasser 
zu  reichen  »  und  «  die  Mi¬ 
schung  vorzunehmen  »,  d. 
h.  den  mit  warmem  Was¬ 
ser  gemischten  Wein  zu 
[kredenzen:  «  Agape  da 
calda»;  «Irene  misce  mi»,  oder  umgekehrt:  «Irene  da  calda»  u.  s.  w.  Der  Befehl 
ergeht  von  den  Gästen;  ausdrücklich  deutet  es  (auf  dem  Fresko  der  Taf.  157,  2)  nur 
die  Geberde  des  Mannes  an,  der  die  Rechte  erhoben  und  ausgestreckt  hat.  Agape 
und  Irene  sind  im  Begrift,  den  Befehl  auszuführen,  indem  sie  das  Wasser  in  einem 
Kruge  bereit  halten  oder  den  Becher  anbieten.  Wie  es  ihr  Amt  erfordert,  sind  sie 
gewöhnlich  stehend  abgebildet;  bloss  einmal  sitzen  sie  und  lassen  den  Becher  von 
einem  Diener  kredenzen,  welcher  durch  die  kleinere  Gestalt  als  solcher  gekennzeichnet 
ist.  Der  Wein  befindet  sich,  auf  dem  am  besten  erhaltenen  Gemälde,  in  einem 
zweihenkligen  Kruge  (lagena),  welcher  nach  unten  zu  nicht  spitz  ausläuft,  sondern 
einen  breiten  Boden  hat. 

In  seinem  interessanten  Aufsatz  über  die  Darstellungen  des  himmlischen  Mahles 
hebt  de  Rossi  hervor,  dass  auf  ihnen  «der  Fisch  die  einzige  Speise  sei»,  welche  den 
Gästen  aufgetischt  werde:  «II  pesce  e  la  imbandigione  sola  e  costante  delle  eene  sim- 


Fig.  41. 


Bullett.,  1882,  S.  127. 


“  Vgl.  S.  415. 
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boliche,  nelle  qiiali  Irene  ed  Agape  mescono  e  porg-ono  il  vino.  »  ^  Diese  Aussage 
bedarf  indess  einei  Einschränkung;  wir  werden  bei  einer  Mahlscene  einem  Tafeldiener 
begegnen,  der  eine  Schüssel  (mit  zerlegten  Speisen)  aufträgt,  und  in  einer  Kammer  ist, 
ausseihalb  des  Mahles,  abei  in  enger  Beziehung  zu  ihm,  der  (c  tricliniarcha  »  gemalt, 
welcher  den  Befehl  zum  Aufträgen  der  bereit  stehenden  Schüssel  gibt.  Da  nun  die 
Speisen  von  lafeldienein  den  Gästen  mundgerecht  gereicht  wurden,  so  ist  der  auf 
dem  dreifüssigen  Fische  aufÜegende  Fisch  augenscheinlich  nur  «pro  foirnia)),  als  sym¬ 
bolische  Andeutung  Christi,  in  und  mit  dem  die  Seligmn  leben,  hinzugefügt. 
Was  also  de  Rossi  über  die  Anwesenheit  des  Fisches  auf  unseren  vier  Fresken  sagt, 
behält  seine  volle  Geltung;  wir  wollen  daher  seine  Worte  hier  wiederholen :  «  Ceterum 
m  ipsa  quoque  caelestis  convivii  pictura  piscis  imago  aptissima  fuit,  tametsi  ad  eucha- 
ristian  vix  ulla  referri  ratione  potuerit.  Beatos  enim,  quos  caelesti  mensae  accumbere 
veteres  Christian!  iilis  picturis  significarunt,  vivere  in  Christo  et  Christo  frui  eorum 
temporum  aequalia  passim  epitaphia  praedicant:  quare  nil  aptius  potuit  a  pictoribus 
excogitari  quam  ut  de  pisce,  sub  quo  Christus  intelligitur,  caelestes  convivas  satiari 
demonstrarent)).  ^ 

Bei  der  Besprechung  der  einzelnen  Darstellungen  halten  wir  die  topographische 
Reihenfolge  ein,  die  auch  der  chronologischen  entspricht. 

1.  Lünette  des  Arkosols  neben  der  Kammer  XI.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte 
des  4.  Jhts.  Taf.  157, 

Drei  Männer  haben  sich  auf  das  Stibadium  gelagert,  um  das  Mahl  abzuhalten; 
sie  sind  anscheinend  noch  im  Gespräch  begriffen.  Der  Fisch  liegt  auf  einem  Tische, 
dessen  Platte  mit  drei  Streifen  verziert  ist.  Avanzini  veränderte  den  Fisch  in  ein 
kleines  Lamm,  die  Zierstreifen  in  Messer  und  fügte  zwei  Brode  hinzu,  welche  auf 
dem  Original  nicht  vorhanden  sind.  Diese  Irrthümer  wurden  zum  Theil  schon  von 
Garrucci  berichtigt;  sie  fehlen  vollständig  auf  der  Kopie,  welche  Lieh  für  de  Rossi 
angefertigt  hat. Über  den  Gästen  lesen  wir  links  IRENE  DA  |  CALDA,  rechts 
AGAPE  I  MISCEMI.  Irene  und  Agape  sitzen  auf  einer  Kathedra  mit  niedriger 
Lehne  und  sind  mit  gestreifter  Dalniatik  und  mit  Schuhen  bekleidet,  also  nicht  baar- 
fuss,  wie  auf  allen  veröffentlichten  Kopien;  erstere  hat  ihre  rechte  Hand  in  der  Rich¬ 
tung  nach  dem  kleinen  Mundschenk  ausgestreckt,  als  wollte  sie  ihm  «porge!))  zurufen. 
Der  Mundschenk  steht  vor  Irene  und  kredenzt  den  verlangten  Becher  mit  g'eniischtem 
Wein.  Neben  Agape  steht  der  zweihenklige  Krug. 

2.  Limette  des  Arkosols  der  Kammer  des  Trikliniarchen.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  133,  2. 

Die  Kammer,  in  welcher  die  Mahlscene  dargestellt  ist,  blieb  Bosio  unbekannt; 
sie  wurde,  wie  d’Agincourt.  mit  unrichtiger  Ortsangabe,  versichert,  im  Jahre  1772 


'  Bullett.,  1882,  S.  129. 

*  Bullett.,  1882,  S.  129  f. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  391;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  1 


Bottari,  R.  A.,  II,  Taf.  127;  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf  56,  I. 

^  Bullett.,  18S2,  Taf  III. 
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entdeckt.  ^  Die  erste,  durch  einige  Irrthüiner  entstellte  Kopie  des  Mahles  brachte  Gar- 
rucciG  besser,  aber  auch  nicht  ganz  fehlerfrei,  ist  diejenige  Liells,^  da,  er  Agape  auf 
einem  Schemel  sitzend  und  Irene  mit  leerer  Rechten  wiedergegeben  hat.  Auf  dem 
Original  steht  Agape  und  kredenzt  den  Becher;  Irene  hat  die  Linke  bis  zur  Brusthöhe 
erhoben  und  hält  in  der  Rechten  einen  einhenkligen  Krug.  Ein  späteres  Grab  hat 
die  untere  Hälfte  von  Irene  und  einen  grossen  Theil  des  Tisches  zerstört;  von  dem 
letzteren  ist  bloss  die  Hälfte  der  Tischplatte  mit  etwas  Fisch  übrig  geblieben.  Unter 
den  Gästen  sieht  man  zwei  Männer,  einen  Knaben  und  zwei  Kinder;  der  Mann  in  der 
Mitte  ist  eben  daran,  einen  Becher  zu  leeren.  Die  beiden  Dipintoinschriften  lauten: 
AGAPE  MISCE  |  NOBIS  und  IRENE  |  BORGE  |  CALDA. 

Auf  der  linken  Seite  der  Kammer  ist,  dem  Mahle  zugewendet,  ein  junger  Mann 
in  der  discincta  gemalt,  welcher  auf  einer  Kathedra  mit  niedriger  Lehne  sitzt  und  die 
Rechte  vor  sich  ausgestreckt  hat.  Die  Bedeutung  dieses  Mannes  und  seiner  Hand¬ 
bewegung-  erschliesst  uns  der  vor  ihm  stehende  zweibeinige  Tisch,  auf  dessen  Platte 
eine  mit  kleinen  Speisestücken  von  unbestimmter  Form  gefüllte  Schüssel  sich  be¬ 
findet.  Der  Inhalt  der  Schüssel  ist  offenbar  für  die  Gäste  bestimmt;  denn  die  Speisen 
wurden  in  jener  Zeit  zerlegt,  bevor  sie  aufgetragen  wurden,  da  man  beim  Essen  sich 
nur  der  rechten  Hand  und  der  fünf  Finger,  der  natürlichen  Gabel,  bediente.  Wir 
haben  also  in  dem  Manne  entweder  den  scissor,  den  Vorschneider  der  Speisen,  oder, 
was  wahrscheinlicher  ist,  den  tricliniarcha  zu  erkennen,  der  die  Zurichtung  des  Mahles 
zu  besorgen  und  die  ganze  Dienerschaft,  vom  Koch  bis  zum  dapifer,  unter  seiner  Lei¬ 
tung  hatte.  Seine  ausgestreckte  Hand  weist  auf  die  Schüssel  hin;  er  will  damit  sagen, 
dass  die  Speisen  zugerichtet  sind  und  den  Gästen  gereicht  werden  sollen:  der  Gestus 
gilt  demnach  einem  auftragenden  Diener.  Thatsächlich  werden  wir  in  der  nächsten 
Mahlscene  einen  Diener  finden,  welcher  eine  Schüssel  aufträgt. 

3.  Limette  des  Arkosols  der  Kammer  der  Gaudentia.  Zwei  Stuckll.  Mitte  des 
4.  Jhts.  Taf.  1 84. 

Diese  Kammer  und  das  folgende  Arkosol  kamen  bei  den  Ausgrabungen,  welche 
de  Rossi  zu  Beginn  der  8oger  Jahre  veranstaltete,  zum  Vorschein;  kurze  Zeit  darauf 
wurden  die  beiden  Mahlscenen,  die  in  den  Limetten  gemalt  sind,  von  dem  Meister 
nach  Kopien,  welche  Liell  angefertigt  hat,  veröffentlicht. Wir  bringen  auf  Taf.  184 
eine  Ansicht  der  ganzen  Hinterwand  der  Kammer  mit  dem  aufgebrochenen  und  seiner 
Vorderwand  beraubten  Arkosol.  Die  vordere  Fläche  über  dem  Bogen  enthält  nur  or¬ 
namentale  Gegenstände:  in  einander  geschlungene  Blumenschnüre  und  zwei  schwe¬ 
bende  Putten,  welche  Blumenschnüre  halten.  In  dem  Bogen  des  Arkosols  stehen, 
in  den  beiden  Seitenfeldern,  verschleierte  Oranten;  5  die  Figur  in  der  Mitte  war,  bis 


‘  D’Agincourt  {Storia  dell’arte,  VI,  S.  13)  veröf¬ 
fentlichte  das  Fragment  der  Deckenmalerei  dieser 
Kammer  mit  den  begleitenden  Worten:  »  Porzione 
dei  dipinti  della  volta  di  un’  altra  cappella  scoperta 
il  1772  nel  medesimo  ciniitero  del  Crocifisso  (d.  h. 


in  Santa  Priscilla!);  inediti». 

*  Storia,  II,  Taf.  56,  5. 

’  De  Rossi,  Bullett.,  1882,  Taf  IV. 
^  Bullett.,  1882,  Taf  V. 

^  Taf  160,  I. 
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auf  den  Scheitel  und  die  Fing’erspitzen,  unter  einer  schwarzen,  russig'en  Decke  ver¬ 
borgen,  weshalb  de  Ross!  in  ihr  einen  Noe  vermuthet  hat. '  Als  ich  im  April  1900 
die  Schicht  durch  Waschungen  mit  verdünnter  Säure  entfernt  hatte,  zeigte  sich  ein 
männlicher  Oians,  der  mit  Schuhen,  loser  Tunika  und  der  barocken  Paenula  be¬ 
kleidet  ist.  Dieses  unerwartete  Resultat  hat  für  die  Chronologie  eine  grosse  Wich¬ 
tigkeit;  denn  in  der  barocken  Paenula  besitzen  wir  jetzt  den  einzigen  positiven  Be¬ 
weis  dafür,  dass  die  Region  der  Mahle  nicht  aus  dem  3.,  sondern  aus  dem  4.  Jahr¬ 
hundert  stammt. 

Das  in  der  Lünette  abgebildete  Mahl  wird  von  vier  Männern  und  einer  Frau, 
der  nämlichen,  die  auf  der  Eingangswand  als  Orans  erscheint,  ”  begangen.  Die 
Gäste  ruhen  auf  einem  Sigma,  dessen  Polster  mit  einer  buntgestreiften  Decke  über¬ 
zogen  ist.  Der  auf  dem  « cornu  dextrum »  gelagerte  Mann  stützt,  wie  der  schla¬ 
fende  Jonas,  mit  der  Rechten  den  Kopf,  der  folgende  streckt  die  gleiche  Hand  in  der 
Richtung  nach  dem  Fische  aus,  und  der  mittlere  leert  einen  Becher.  Wir  lesen 
zwar  auch  hier  die  Zurufe:  AGAPE  |  DA  CAL;DA  und  IRENE  |  MISCE,  aber 
Agape  fehlt:  ihren  Platz  nimmt  ein  dapifer  ein,  welcher  eine  Schlüs.sel  aufträgt,  von 
der  sich  noch  der  ganze  obere  Rand  erhalten  hat.  Die  Schüssel  enthielt  ohne 
Zweifel  ähnliche  Speisen  wie  die  des  Trikliniarchen  auf  dem  vorhin  beschriebenen 
Bilde;  sie  ist  von  Lieh  übersehen  worden.  Der  fehlende  Theil  des  Dieners  und 
der  Irene  lässt  sich  mit  Hilfe  von  Taff.  57  und  157,  2  leicht  ergänzen. 

4.  Limette  des  Arkosols  gegenüber  der  Kammer  der  Gaudentia.  Zwei  Stuckll. 
Mitte  des  4.  Jhts.  Taf.  157,  2. 

Das  Eresko  wurde  an  vielen  Stellen  dadurch  beschädigt,  dass  der  Stuck  sich  abge¬ 
bröckelt  hat;  von  Agape  ist  fast  die  ganze  Figur,  von  dem  Tisch  die  untere  Hälfte 
der  Beine  und  von  Irene  die  Füsse  mit  dem  Saum  der  Dalmatik  zerstört.  Was  er¬ 
halten  ist,  hat  eine  seltene  Farbenfrische  bewahrt.  An  dem  Mahle  nehmen  zwei 
Männer  und  eine  Frau  theil.  Der  in  «cornu  dextro»  Gelagerte  hält  in  der  Linken 
einen  Becher  und  begleitet  mit  dem  Gestus  der  erhobenen  Rechten  den  Befehl: 
AGAPE  I  PO(R)GE  CALDA,  der  über  seinem  Kopfe  geschrieben  ist.  Agape  hatte 
demnach  einen  mit  der  calda  gefüllten  Krug  in  der  Hand.  Irene  kredenzt  den 
Becher  mit  gemischtem  Wein;  an  sie  richtet  sich  der  Befehl:  IRENE  |  MISCE. 
Beide  tragen  als  Kopfputz  ein  durchbrochenes  Diadem. 

Auf  zwei  von  den  besprochenen  Darstellungen  des  himmlischen  Mahles  fanden 
wir  unter  den  Gästen  solche,  welche  aus  dem  Becher  trinken,  —  ein  bildlicher  Aus¬ 
druck  der  Erfüllung  des  bei  Gastmählern  üblichen  Trinkspruches  IM€E  Pil  K.l  IC,  PIE 
ZESES,  « trinke;  du  sollst  leben!  ».  Dieser  Trinkspruch  ist  häufig  in  den  Böden  der 
Glasbecher  und  Glasschalen  eingeschrieben;  wir  lesen  ihn  aber  auch  auf  einigen 
Grabplatten,  auf  denen  er  natürlich  als  eine  Anspielung  auf  das  himmlische  Mahl 


Bullett.,  1882,  S.  116. 


^Taf.  185,  3- 
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aufzufassen  ist.  Ein  Fragment  einer  solchen  Inschrift,  das  in  der  Katakombe  der 
hll.  Petrus  und  Marcellinus  ausgegraben  wurde,  ^  stammt  aus  dem  Jahre  307,  ist 
also  nur  wenig  älter  als  unsere  Malereien;  das  in  San  Callisto  gefundene  Bruch¬ 
stück^  bewahrt  die  Worte  I  ll<SH  C-D(£  (rds  sv  Osco).  «trinke  in  Gott!»;  eine  noch 
unedirte  Grabplatte  bringt  den  Zuruf  auch  in  den  entsprechenden  Symbolen  zum 
Ausdruck:  denn  sie  zeigt  unter  der  Inschrift  CVRACE  PIE  ZES(^5)  ein  Gefäss 
und  eine  Taube.  In  denselben  Gedankenkreis  gehören  jene  seltenen  Epitaphien, 
auf  denen  Verstorbene  mit  dem  Becher  in  der  Hand  abg'ebildet  sind.  3  Als 
Beispiel  bringen  wir  m  Fig*.  42  eine  Platte,  die  aus  der  an  Mahlscenen  so  reichen  Kata¬ 
kombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  stammt,  wo  sie  das  Grab  des  «heiligen  und 
gottesfürchtigen  Eutropus  »  verschlossen  hat.  Der  .Sohn,  welcher  Steinmetz  war. 


Fig.  42. 


scheint  selbst  die  Inschrift  mit  den  Figuren  in  den  Grabstein  eingravirt  zu  haben. 
Unter  der  Inschrift  stellte  er  sich  selbst  dar,  wie  er  mit  einem  Gehilfen  an  der  Her¬ 
stellung  eines  mit  Strigilen  und  mit  zwei  Löwenköpfen  geschmückten  Sarkophages 
beschäftigt  ist.  Rechts  liegt  auf  zwei  Blöcken  ein  fertiger  Sarkophag,  der  den  Namen 
des  Verstorbenen  GY I  )’(.)l  IOC  zwischen  vier  schwimmenden  Delphinen  zeigt.  Links 
steht  der  Verstorbene  mit  einem  Becher  in  der  linken  Hand;  er  ist  mit  Schuhen 
und  einer  ungegürteten  Tunika  bekleidet,  welche  Halbärmel  hat.  Unter  diese  Figur 
könnte  man  als  Erklärung  t,l=  iv  «  trinke  in  (iott!  »  schreiben;  denn  Eutropus 
befindet  sich  «im  Frieden»:  dieses  sagt  uns  die  Inschrift  sowohl  mit  Worten  als  auch 
symbolisch  im  Bilde  der  Taube  mit  dem  Ölzweig. 

Wichtig  für  den  vorliegenden  Gegenstand  ist  auch  eine  von  Boldetti  in  der  Ka¬ 
takombe  der  hl.  Cyriaka  gefundene  Grabplatte,  auf  welcher  eine  unverschleierte,  am 
Boden  ruhende  Frauengestalt  eingravirt  ist,  die  mit  der  Linken  einen  Krug  umfasst 
und  in  der  erhobenen  Rechten  einen  Becher  hält.  Die  über  der  Figur  angebrachte  In¬ 
schrift  VINCENTIA.  IN  |  PACE  sagt  uns,  wen  die  Ruhende  vorstellt;  sie  bedeutet 


'  De  Rossi,  Inscript.,  I,  S.  30,  29. 
^  De  Rossi,  R.  S.,  II,  S.  272. 


’  Garrucci,  Storia,  VI,  Taf.  487,  8,  g;  488,  25. 
Boldetti,  Cimiteri,  S.  208. 
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die  Verstorbene,  welche  in  den  ewigen  Frieden  eingegangen  und  der  Erfrischung, 
des  refrigeriura  theilhaft  geworden  ist.  Die  graffirte  Darstellung  der  Grabplatte  hat 
für  uns  einen  grossen  Werth;  denn  sie  erschliesst  die  Bedeutung*  einer  noch  unedirten 
Malerei,  die  zu  Ende  der  90  er  Jahre  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcel¬ 
linus  aufgefunden  wurde.  Wir  sehen  auf  ihr  eine  gleichfalls  ruhende  und  unverschlei- 
erte  Erauengestalt,  welche  mit  dem  linken  Ellenbogen  sich  auf  ein  Kissen  stützt 
und  in  der  Rechten  einen  Becher  emporhält  (Taf.  107,  i).  Sie  ist  über  dem  obers¬ 
ten  Grabe  der  Hinterwand  einer  Kammer  unweit  der  Basilika  der  Ortsheiligen  ge¬ 
malt;  neben  dem  Grabe  stehen  zwei  unverschleierte  und  mit  der  Dalmatik  bekleidete 
Oranten,  welche  eine  und  dieselbe  Persönlichkeit  vorführen,  da  über  den  Köpfen  der 
Name  (C)IN  TIA  (Quintia)  geschrieben  ist.  In  allen  drei  Gestalten  haben  wir  also 
die  in  der  Seligkeit  gedachte  Verstorbene  zu  erkennen,  wie  sie  sich  durch  einen 
Trunk  erfrischt  und  wie  sie  für  die  Hinterbliebenen  betet.  Die  Buchstaben  KGN 
neben  dem  Becher  der  Quintia  setzten  sich  in  dem  Eelde  über  der  Thüre,  wo  die 
Darstellung  mit  dem  Stuck  zerstört  ist,  fort  (Taf.  107,  3)  und  wiederholten  auf  Grie¬ 
chisch  den  Namens  der  Verstorbenen:  KlkNEct  (für  K(ILNTIA).  Die  beiden  Seitenfelder 
der  Eingangswand  füllen  zwei  Tafeldiener,  von  denen  der  zur  Linken  einen  Krug  hält 
und  der  andere  einen  Becher  kredenzt.  Sie  haben  somit  eine  ähnliche  Bestimmung, 
wie  Agape  und  Irene  in  den  Mahlscenen,  und  machen  inhaltlich  mit  der  Darstellung 
der  Quintia  eine  Komposition  aus,  welche  von  dem  Künstler  in  ihre  Bestandtheile 
aufgelöst  wurde.  Die  Fresken  dieser  und  der  benachbarten  Kammern  stammen  aus 
der  zweiten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts. 

An  die  Vincentia  der  vorhin  erwähnten  Inschrift  erinnert  in  hohem  Grade  die 
Gestalt,  welche  in  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  über  einem  loculus  der  Kata¬ 
kombe  des  hl.  Hippolyt  gemalt  wurde.  Dieselbe  ruht  auf  einem  gestreiften  Kissen, 
hat  weisse  Schuhe  und  eine  lange  Dalmatik,  deren  Klavus  reiche  Stickereien  aufweist. 
Leider  ist  sie  in  der  oberen  Hälfte  fast  ganz  zerstört,  so  dass  es  sich  nicht  gelohnt  hat, 
eine  Kopie  von  ihr  anzufertigen.  Wahrscheinlich  hielt  sie,  wie  Vincentia,  in  der  Linken 
den  Krug*  und  in  der  erhobenen  Rechten  den  Becher.  Während  sie  die  Verstorbene 
im  refrigerium  darstellt,  haben  wir  in  der  auf  der  Vorderwand  des  Arkosols  der  Apostel 
in  Sant'Ermete  (Taf.  1 52)  gemalten  Frauengestalt  vielmehr  einen  Hinweis  auf  die  an 
Verstorbene  gerichtete  Akklamation  Llie  XI  ICi  IC  zu  erkennen;  denn  sie  kredenzt, 
wie  Agape  und  Irene  auf  den  vier  Gemälden,  eine  Trinkschale  und  bildet  das  Ge¬ 
genstück  zu  einer  jetzt  zerstörten  coronaria,  die  neben  einem  Korb  voll  Blumen  stand 
und  eine  Blume  mit  einem  Kranz,  zum  Schmücken  der  Gräber  anbot.  Die  in  der  Kam¬ 
mer  gefundenen  Inschriften  versetzen  die  Entstehung  der  Malerei  vor  das  Jahr  337. 

Zum  Schluss  bringen  wir  die  von  de  Rossi  nicht  veröffentlichten  Epitaphien, 
welche  die  Akklamation  «  pie  zesesl  »  enthalten.  Der  Meister  hatte  sie  für  den  zweiten 
Theil  des  dritten  Bandes  seiner  Inscnptiones  christianae  vorbereitet;  wir  verdanken  sie 
der  Güte  und  Freundschaft  des  Herrn  Prof.  Gatti,  welcher  mit  der  Fortsetzung  der 
Inscriptiones  betraut  ist. 
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I.  CYRACE  PIE  ZES 
Gefäss  Taube ' 


2.  ...  aniUK  DVLCIS  PIE  ZESES  DORMIT  IN  PACE 

Taube 

.  . .  «NNVT^I  VNVM  MESIS  QVINQVAE 
DIEBVS  XXVI  ’ 

3.  ARVNTIVS  VICTORIAE  COIVGI  CARISSIMAE 

POSVIT  QVE  VIXIT 
AN  .  MEC  .  XX  .  ET  MES  .  VIT 
IN  PACE  PIAE  ZESES  ’ 

4.  PAVLO  .  BENEMERENTI .  QVI .  VIXIT 
ANNIS  .  XXX  .  ET  FECIT  CVM  VICTORI 
A  .  CONIVGE  .  CARISSIMA  .  ANNOS  .  V  .  ET 
MENSES  VI .  FECIT  .  LEO  .  PATER  .  CVM 

FILIO  .  CARISSIMO  .  PAVI.E  PIE 
ZESES  .  B  .  M  .  EIVS  ^ 


§119.  Die  «Quellen  des  lebendigen  Wassers». 


In  der  weiter  oben  5  angeführten  Vision  schaute  die  hl.  Perpetua,  wie  ihr  aus 
dem  Orte  der  Qualen  in  das  Paradies  aufgenommener  Bruder  Dinokrates  an  dem 
Brunnenwasser  sich  erquickte.  Eine  ähnliche  Vision  wird  uns  in  den  Akten  der 
Märtyrer  Marianus  und  Jakobus  berichtet.  Ersterer  sah  sich  vor  das  Tribunal  des 
Richters  versetzt.  «Es  wurden»,  so  erzählt  er,  «die  verschiedenen  Klassen  von 
Bekennern  herbeigebracht,  welche  jener  Richter  zur  Enthauptung  wegführen  Hess. 
Nun  kam  die  Reihe  an  mich.  Ich  hörte  mit  klarer  und  gewaltiger  Stimme:  Ma- 
rianum  applical  rufen.  Ich  stieg  auf  das  Tribunal;  da  erschien  mir  unvermuthet 
Cyprianus,  zur  Rechten  des  Richters  sitzend.  Er  gab  mir  die  Hand,  zog  mich  höher 
hinauf  und  sagte  lächelnd:  komm,  setze  dich  zu  mir.  Nachdem  noch  weitere  Klassen 
vernommen  worden,  ...stand  der  Richter  auf  und  wir  begleiteten  ihn  in  sein  Präto- 
rium.  Der  Weg  führte  durch  liebliche  Auen  und  dichtbelaubte  Wälder,  in  denen 
dunkle  Cypressen  und  Pinien  ihre  Häupter  zum  Himmel  erhoben...  In  der  Mitte 
war  eine  Quelle  mit  reinem  übersprudelndem  Wasser.  Und  siehe  da,  der  Richter 
entschwand  plötzlich  unseren  Blicken.  Da  ergriff  Cyprianus  die  Schale,  welche  am 


*  Das  Original  befand  sich  in  der  Bibliothek  des 
Kard.  Zelanda;  die  Abschrift  besorgte  Settele,  Cod. 
autogr.,  S.  124. 

*  Das  Original  ist  in  der  Kapelle  der  casa  Fondi 
in  Rocca  di  Papa. 


’  Cod.  Chisian.,  I,  VI,  205,  S.  156:  «E  coemete- 
rio  S.  Priscillae  et  Cyriacae  »  (sic). 

Muratori,  Thes.  mscr.,  1922,  3.  Das  Original 
ist  in  der  Josephskirche  in  Lucca. 

’  VgL  S.  425. 
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Rande  dei  Quelle  lag,  füllte  sie  als  wenn  er  Durst  hätte,  und  reichte  sie  mir.  Ich 
tiank  mit  Lust,  und  als  ich  «  Gott  sei  Dank  )>  sag'te,  erhob  ich  mich  vom  Lager, 
durch  die  eigene  Stimme  aufgeweckt».^  Hier  wie  in  der  andern  Vision  hat  das 
Wasser  jene  Bedeutung,  in  welcher  es  die  Heilige  Schrift  selbst  so  häufig  braucht: 
es  ist  eine  Anspielung  auf  die  ewig'e  Seligkeit.  Es  mag  genügen,  auf  eine 
Stelle  aus  der  Offenbarung  hinzuweisen.  Das  Loos  der  Seligen  schildernd,  die  «aus 
grosser  Trübsal  kamen  und  ihre  Kleider  gewaschen  und  weiss  gemacht  haben  im 
Blute  des  Lammes»,  sag't  der  Seher:  «Sie  werden  nicht  mehr  hungern  noch  dürs¬ 
ten;  ...  denn  das  Lamm  in  der  Mitte  vor  dem  Throne  wird  sie  weiden  und  zu  den 
Quellen  des  lebendigen  Wassers  führen  ».  ^ 

Wir  haben  gesehen,  wie  die  coemeterialen  Künstler  die  Bitte  um  Erfrischung 
durch  das  Bild  des  Brunnens  der  Samariterin  zum  Ausdruck  gebracht  haben;  die  Er¬ 
füllung  dieser  Bitte  ist  einmal,  auf  dem  Fresko  der  pecorelle  in  San  Callisto,  dar¬ 
gestellt.  ^  In  der  Mitte  der  schönen  Komposition  steht  als  Hauptfigur  der  Gute  Hirt, 
welcher  die  Seele  des  Verstorbenen  zu  der  in  einer  bunten  Reihe  aufgestellten  Heerde 
der  Auserwählten  gebracht  hat.  Zwischen  den  letzteren  befinden  sich  zwei  mit  den 
Gewändern  der  heiligen  Gestalten  bekleidete  Männer,  die  den  gleichen  Gestus,  wie 
auf  dem  Nachbarbilde  der  trinkende  Jude  im  Quellwunder, machen:  sie  fangen  mit 
den  Händen  hastig  Wasser  auf,  welches  einem  Felsen  entströmt.  Sie  fangen  es  natür¬ 
lich  nur  deshalb  auf,  weil  sie,  wie  der  Jude  daneben,  davon  trinken  wollen,  s  Die 
beiden  Männer  sind  also  Selige,  die  sich  an  den  Quellen  des  lebendigen 
Wassers  erfrischen.  Das  Fresko  stammt  aus  der  zweiten  Hälfte  des  4.  Jahr¬ 
hunderts. 

In  denselben  Gedankenkreis  führt  uns  das  Bild,  welches  zwei  Hirsche  an  der 
Springquelle  darstellt  (Taf.  150,  3).  Es  wurde  kurz  vor  340  gemalt  und  ist  heute 
sehr  beschädigt,  aber  in  der  Hauptsache  noch  deutlich  zu  erkennen.  Das  Wasser 
der  Springquelle  schiesst  hoch  empor  und  fällt  zu  beiden  Seiten,  die  Hirsche  erfri¬ 
schend,  herab.  Der  Maler  hat  sich  offenbar  an  dem  Psalmenvers  {41,  2):  «Gleichwie 
ein  Hirsch  verlanget  nach  Wasserquellen,  also  verlanget  meine  Seele  nach  dir,  o  Gott! » 
inspirirt,  in  welchem  David  seiner  Sehnsucht  nach  Gott  Ausdruck  verleiht.  Dass  die 
Symbolik  des  Wassers  die  Zeit  der  Katakomben  überdauert  hat,  beweisen  die  folgen¬ 
den  Worte,  mit  denen  der  hl.  Augustin  die  Seligkeit  seines  durch  den  Tod  ihm  entris¬ 
senen  Freundes  Nebridius  beschreibt:  «Jetzt  lebt  er  immerdar  im  Schosse  Abrahams. 
Was  die  Heilige  Schrift  auch  immer  unter  dem  Schosse  Abrahams  verstehen  mag, 
Nebridius  lebt  jetzt,  dieser  süsse  Freund  meines  Herzens:  ...  ja,  er  lebt.  Welcher 
andere  Ort  könnte  auch  die  Wohnung  einer  Seele  sein,  wie  die  seinige  ist!  Er  ist 
also  in  dem  Vaterland  der  Seligkeit;  . . .  seine  Seele  schöpft  aus  der  Quelle  deines  un- 


'  Passio  Ss.  Mariani  et  Jacobi,  ed.  Franchi,  53  ff. 

’  Taf.  236. 

^  Taf  237,  2. 


5  Über  die  Bedeutung,  welche  die  Archäologen, 
nach  de  Rossi’s  Vorgang,  dem  Fresko  gewöhnlich 
beigelegt  haben,  siehe  meine  Sakramentskapellen, 
S.  41  ff. 
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aussprechlichen  Lichtes  selbst;  sie  stillt  da  ihren  Durst  in  langen  Zügen  mit  dem 
Wasser  der  Weisheit  nach  der  Lust  ihres  unersättlichen  Verlangens,  und  im  Schosse 
einer  nie  endenden  Seligkeit.  Und  während  er  sich  so  mit  Wonnen  berauscht,  ver¬ 
gisst  er  gewiss  nicht  seines  Freundes,  da  du  selbst,  Herr,  meiner  nieht  vergessen  hast, 
der  du  die  Quelle  bist,  aus  der  er  immerdar  trinkt»  [Conf.,  9,  3).  Diese  Worte 
sind  um  so  beachtenswerther,  als  der  Heilige  zu  denen  gehört,  welche  für  die  Abg-e- 
schiedenen  einen  Aufschub  der  Seligkeit  annehmen. 

Unter  den  in  diesem  Kapitel  behandelten  Bildern  nrag  das  eine  oder  das  andere 
nach  der  Intention  seines  Autors  im  deprekativen  Sinne  zu  nehmen  sein;  thatsäch- 
lich  stellen  sie  aber  alle  die  Bitte  als  erfüllt  dar,  waren  also  in  diesem  Kapitel  zu 
vereinigten.  Lind  dass  die  Erfüllung  nicht  in  die  Zeit  nach  der  Auferstehung  und  dem 
Weltgericht  hinaufgerückt  werden  darf,  beweist  der  Umstand,  dass  die  Verstorbenen, 
für  welche  man  den  Frieden,  das  Leben  in  Gott,  die  Erquickung  und  andere  Güter 
der  ewigen  Seligkeit  erfleht,  so  häufig  in  der  Stellung  des  Gebetes  dargestellt  wurden, 
und  zwar,  nach  Ausweis  der  Inschriften,  des  fürbittenden  Gebetes,  das  nach  dem 
Weltgericht,  wie  bemerkt,  keinen  Zweck  mehr  hat.  Hieraus  erhellt  die  hervorragende 
Bedeutung,  welche  die  Oranten  nicht  bloss. für  die  coemeteriale  Symbolik,  sondern 
für  die  eschatologischen  Anschauungen  der  römischen  Christen  überhaupt  haben;  zei¬ 
gen  sie  ja  doch,  dass  in  des  Kirche  Roms  über  den  Zustand  der  abgeschiedenen  Gläu¬ 
bigen  vor  dem  Weltgericht  stets  jene  Lehren  vorgetragen  wurden,  die  schliesslich  zur 
allgemeinen  Geltung  gelangt  sind. 
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Während  die  alten  Kirchenschrifsteller  über  das  Loos  der  eines  natürlichen 
1  ödes  verstorbenen  Gläubigen  vor  dem  Weltgericht  längere  Zeit  hindurch  verschie¬ 
dene  Ansichten  vortrugen,  gdaubte  man  mehr  oder  weniger  bestimmt,  dass  die  Mär¬ 
tyrer  nach  ihrem  Hinscheiden  sofort  der  ewigen  Seligkeit  theilhaft  würden. 
So  gelangten,  nach  Klemens  Romanus,'  der  Apostel  fürst  «an  dem  ihm  gebührenden 
Ort  der  Herrlichkeit»  und  Paulus  «an  den  heiligen  Ort».  Der  Apostelschüler  Igna¬ 
tius  ferner  ist  überzeugt,  dass  der  Martertod  ihn  zu  Gott  emporführen  werde;"  und 
sein  Freund,  der  hl.  Polykarp,  sagt  von  ihm  und  von  andern  Märtyrern,  dass  «  diese 
alle  nicht  ins  Leere  gelaufen  seien,  sondern  in  Glauben  und  Gerechtigkeit,  und  dass 
sie  sich  jetzt  bei  dem  Herrn  befänden,  mit  dem  sie  auch  gelitten  hätten  ».^  Von  Po¬ 
lykarp  selbst  lesen  wir  in  dem  Briefe  über  sein  Martyrium,  dass  er  «die  Krone  der 
Llnvergängiichkeit  erhalten  habe,  mit  den  Aposteln  und  Gerechten  frohlocke  und  Gott 
und  den  Herrn  verherrliche».''  In  diesem  Sinne  «schickt»,  wie  Irenäus,  der  Schüler 
des  hl.  Ignatius,  schreibt,  «die  Kirche  an  allen  Orten  und  zu  allen  Zeiten  eine  Menge 
Märtyrer  zum  Vater  voraus  ».5 

Ebenso  deutlich  reden  die  späteren  Schriftsteller.  Nach  Klemens  von  Alexan¬ 
drien  ist  «das  Martyrium  der  Anfang'  des  wahren  Lebens»,^  und  nach  den  Visionen 
einiger  Märtyrerakten  ist  es  die  Himmelsleiter,  auf  welcher  die  Märtyrer  unmittelbar 
zum  Herrn  hinaufsteigen.''  Origenes  ferner  sagt:  «Wer  jenen  Kelch  trinkt,  den  Jesus 
getrunken  hat  (d.  h.  wer  als  Märtyrer  stirbt),  der  wird  mit  dem  König  der  Könige  thro¬ 
nen,  herrschen  und  richten  ».  *  Auch  Tertullian  glaubt,  dass  die  Märtyrer  unverzüglich 
zum  Herrn  gelangen;’  sie  «werden  nicht  gerichtet,  sondern  sind  selbst  Richter», 


'  1  Clein.,  5,  4,  7,  ed.  Funk,  66  f. 

’  Ad  Rom.,  2,  2,  214. 

^  Ad  Philipp.,  g,  2,  276. 

Mart.  Polyc.,  19,  2,  304. 

^  Adv.  haeres,  4,  33,  9,  Migne,  7,  1078. 
^  Stromata,  4,  7,  29,  Migne,  8,  1256. 


’  Vgl.  §  120. 

^  Exhort,  martyrii,  2~i,  ed.  Kötschau,  i,  24,  25. 

^  De  resurr.  camis,  43.  De  anivia,  55  nennt  er 
den  Martertod  «  den  Schlüssel  des  Paradieses  » :  Tota 
paradisi  clavis  tuus  sanguis  est. 

Iti  Danielem,  2,  37,  ed.  Bonwetsch,  112,  23. 
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sagt  Hippolyt.  Der  hl.  Cyprian  endlich  preist  wiederholt  die  hohe  Würde  des  Mar¬ 
tyriums,  das  den  Bekenner  nach  dem  Hinscheiden  sofort  mit  Gott  vereinige;  er  schil¬ 
dert  den  herrlichen  Lohn  der  Märtyrer,  der  in  keinem  Verhältniss  zu  den  erduldeten 
Leiden  stehe:  «Wer  möchte  da»,  fragt  er,  «nicht  alle  seine  Kraft  einsetzen,  um  eine 
so  grosse  Herrlichkeit  zu  erreichen,  um  Freund  Gottes  zu  werden,  sich  gleich  mit 
Christus  zu  freuen  und  nach  irdischer  Qual  und  Verurtheilung  den  himmlischen 
Preis  zu  erringen?».'  Ähnlich  schreiben,  in  Hinblick  auf  die  Märtyrer,  die  Be¬ 
kenner  Moyses  und  Maximus  an  den  hl.  Cyprian:  «  Es  gibt  nichts  Glorreicheres,  als 
aus  dieser  Welt  zu  scheiden,  um  in  den  Himmel  zu  gehen,  die  Menschen  zu  verlassen, 
um  mit  den  Engeln  zu  wohnen,  alle  irdischen  Beziehung'en  abzubrechen,  um  frei  vor 
das  Antlitz  Gottes  zu  treten».®  Daher  «verlange  Gott,  dass  man  in  den  Zeiten  der 
Verfolgungen  sich  freuen  solle;  dann  g'äbe  es  Siegeskränze  für  das  Bekeniitniss  des 
Glaubens,  dann  würden  die  Soldaten  Gottes  geprüft  und  erprobt,  dann  stünde  den 
Märtyrern  der  Himmel  offen  ».^  Im  Einklänge  mit  diesen  Stellen  lässt  die  Inschrift 
der  Märtyrin  Zosime  auf  das  letzte  Gebet:  «Nimm  mich  zu  dir,  o  Herr...!  »  die 
«sofortige  Erhörung  und  die  Aufnahme  der  Heiligen  in  die  Seligkeit»  folgen; 
«  Exaudita  cito  fruitu(r  modo  lumine  caeli)  Zosime  sancta  soror  »  u.  s.  w.  ^ 

Fest  überzeugt,  dass  die  Märtyrer  auf  Grund  ihrer  überreichen  Verdienste  viel 
bei  Gott  vermögen,  bittet  man  sie  um  ihre  Fürsprache  und  ist  sicher,  Erhörung*  zu 
finden.  Dieses  Vertrauen  spricht,  wie  wir  gesehen  haben,  aus  einer  grossen  Anzahl 
von  Grabinschriften,  in  denen  man  die  Heiligen  bittet,  dass  sie  sich  der  Verstorbenen 
annehmen,  ihnen  Erquickung  verschaffen  und  sie  in  ihre  Gemeinschaft  zulassen 
möchten:  das  gleiche  Vertrauen  spricht  auch  aus  vielen  Malereien,  auf  denen  die 
Märtyrer  als  advocati,  Fürsprecher  der  Verstorbenen,  oder  als  solche  auftreten,  wel¬ 
che  die  Verstorbenen  in  ihrer  Mitte  zeigen.  Wären  die  Grabstätten,  die  eigens  zur 
Beisetzung  der  Märtyrer  errichtet  und  ausgemalt  wurden,  in  unverändertem  Zustande 
auf  uns  gekommen,  sie  würden  uns  so  manchen  neuen  Hinblick  in  die  bevorzugte 
Stellung,  welche  die  Kirche  der  Verfolgungen  ihren  Glaubensheroen  zuwies,  ge¬ 
währen;  leider  erhielten  viele  von  ihnen  in  der  nachkonstantinischen  Zeit  eine  neue 
Ausschmückung,  durch  welche  die  ursprüngliche  ganz  zerstört  wurde.  Wir  dürfen 
indess  nicht  glauben,  dass  alle  Grabstätten  der  Märtyrer  mit  Malereien  geschmückt 
waren.  Vericundus  z.  B.  ruht  noch  heute  in  einem  gewöhnlichen  loculus,  wie  auch 
die  Kammern  der  Märtyrer  Kalocerus-Parthenius  und  Protus-Hyacinthus  jeglichen 
Bilderschmuckes  entbehrten. 


‘  Ad  Fortunatiim,  praf.  4,  ed.  Hartei,  i,  319;  ibid., 

1,13. 346  f. 

*  Cypr.,  Ep.,  31,3,  559.  Weitere  Belege  aus  Mär¬ 
tyrerakten  finden  sich  bei  Atzberger,  Geschichte  der 
christlichen  Eschatologie  innerhalb  der  vornicäni- 
scheii  Zeit,  S.  169  f.,  S.  614. 

’  Cypr.,  Ep.,  58,  3,  658.  Der  letztere  Ausdruck, 
der  uns  schon  oben  begegnet  ist,  geht  auf  Apg.,  7,  55 


zurück,  wo  von  dem  sterbenden  Protomartyr  Stepha¬ 
nus  berichtet  wird,  dass  er  «  den  Himmel  offen  und 
den  Sohn  des  Menschen  zur  Rechten  Gottes  stehen 
sah».  Wir  lesen  ihn  auch  auf  einer  aus  der  Pon- 
ziankatakombe  stammenden  Inschrift,  welche  spä¬ 
testens  dem  4.  Jahrhundert  angehört  (bei  Perret,  Ca- 
facombes,  5,  Taf.  35,  105). 

De  Rossi,  Ballett.,  1866,  S.  17  f. 
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Auch  die  von  mir  im  Mai  1902  entdeckte  Grabkapelle,  welche  die  sterblichen 
Reste  der  hll.  Markus  und  Marcellianus  aufnahm,  war  urprung-lich  nichts  anderes,  als 
eine  schmucklose  Krypta,  in  deren  Boden  ein  Doppelg'rab  ang'eleg't  wurde;  erst  ein 
halbes  Jahrhundert  später  oder  kurz  darauf  wurde  sie  zu  einer  kleinen  Kirche  umge¬ 
wandelt  und  mit  vier  Säulen,  einer  kostbaren  Marmorbekleidung,  der  mensa  oleorum 
und  mit  einem  Altar  ausgestattet,  während  das  Grab  der  Märtyrer  die  Form  eines  Arko- 
sols  und  einen  reichen  Bilderschinuck  erhielt.  Letzterer  ist  infolge  der  schlechten  Qua¬ 
lität  des  Tuftes  leider  arg  mitgenommen;  es  haben  sich  aber  noch  so  ansehnliche 
Reste  erhalten,  dass  er  sich  vollständig  wiederherstellen  Hess.  Die  Fresken  sind 
mit  Rücksicht  auf  die  Lokalheiligen  entworfen  und  deshalb  sehr  werthvoll.  An  der 
Spitze  stehen  das  Quell  wunder  des  Moses  und  die  wunderbare  Brodvermehrung',  also 
die  beiden  Sakramente  der  Taufe  und  Eucharistie,  denen  wir  in  den  Katakomben  so 
häufig  begegnet  sind.  Auf  der  gegenüberliegenden  Wand  ist  das  Opfer  Abrahams 
abgebildet,  welches  hier  natürlich  nicht  jene  Bedeutung  haben  kann,  die  es  gewöhn¬ 
lich  an  den  Gräbern  von  einfachen  Gläubigen  hat,  sondern  als  Symbol  des  blutigen 
Opfers  Christi  am  Kreuze  zu  nehmen  ist.  In  diesem  Sinne  eigmete  sich  die  Darstel¬ 
lung  ganz  vorzüglich  für  die  Grabstätte  von  Märtyrern,  welche  für  ihren  Glauben 
alles,  selbst  das  Leben  geopfert  haben  (vgl.  Taff.  214-216). 

In  der  Hinterwand  des  Arkosols  war  das  Hauptbild  gemalt;  denn  es  zeigte  die 
beiden  Lokalheiligen  fast  in  natürlicher  Grösse.  Sie  hatten  die  ihnen  zukommende 
Tracht  (Tunika,  Pallium  und  Sandalen)  und  waren  gegen  einander  gewendet.  Zwi¬ 
schen  ihnen  stand  eine  weibliche  Gestalt,  welche  viel  kleiner  war  als  sie.  Der  Grund 
der  Aufnahme  dieser  Figur  in  die  Komposition  ergibt  sich  aus  der  Baugeschichte  der 
Gruft.  Wir  haben  schon  bemerkt,  dass  die  ursprüngliche  Grabstätte  der  Heiligen 
frühzeitig  in  eine  kleine  Kirche  verwandelt  wurde.  Bei  dieser  Gelegenheit  wurde 
hinter  dem  Doppelgrabe  der  Märtyrer,  auf  einem  etwas  höheren  Niveau,  ein  Grab 
für  eine  Leiche  angelegt.  In  so  grosser  Nähe  von  Heiligen  zu  ruhen,  war  ein  Pri¬ 
vileg,  auf  welches  der  Erbauer  der  Kirche  gewiss  nicht  verzichtet  haben  wird.  Da 
nun  auf  dem  Fresko  zwischen  den  Heiligen  eine  weibliche  Gestalt  abgebildet  ist,  so 
dürfen  wir  in  derselben  diejenige  erkenen,  welche  auf  ihre  Kosten  die  Kirche  erbaut 
und  ausgeschmückt  hat.  Das  Bild  eröffnet  somit  die  Reihe  der  Votivbilder,  auf 
denen  die  Stifter  gewöhnlich  kleiner  als  die  heiligen  Persönlichkeiten  erscheinen, 
welchen  die  Stiftung  gemacht  wird.  Durch  die  Verschiedenheit  in  der  körperlichen 
Grösse  der  Figuren  wollte  der  Künstler  den  weiten  Abstand  hervorheben,  welcher  die 
Lebende  von  den  beiden  in  der  Glorie  mit  Christus  vereinten  Glaubenshelden  trennte. 
Die  Stifterin  Hess  sich  zwischen  ihnen  in  der  Hoffnung  darstellen,  dass  dieselben  sich 
dereinst  für  sie  bei  dem  göttlichen  Richter  verwenden  und  sie  in  ihre  Gemeinschaft 
aufnehmen  würden.  Es  ist  schwer,  mit  Sicherheit  anzugeben,  welche  Haltung  die 
drei  Figuren  eingenommen  haben;  am  wahrscheinlichsten  dünkt  es  mir,  dass  sowohl 
die  Stifterin  als  auch  die  Heiligen  in  den  Händen  die  Rolle  hielten.  Wer  die  Stifte¬ 
rin  war,  wissen  wir  nicht;  denn  von  der  Inschrifttafel,  die  ihr  Grab  verschloss,  ist  nur 
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ein  kleines  Bruchstück  in  der  linken  Ecke  zurückgeblieben.  Aus  ihrer  Bekleidung, 
welche  derjenigen  der  hl.  Petronilla  glich,  können  wir  schliessen,  dass  sie  aus  dem 
senatorischen  Range,  eine  «  clarissima  »  war.  Auch  Markus  und  Marcellianus  werden 
in  ihren  Märtyrerakten  «  genere  clarissimi  viri  »  genannt;  und  da  sie  nach  dem¬ 
selben  Schriftstück  überdies  sehr  reich  (  «  facultatibus  dilatati  »  )  waren, '  so  könnte 
die  Stifterin  eine  Anverwandte  der  beiden  Heiligen  gewesen  sein.  Der  Werth  der 
Akten  ist  Jedoch  zu  gering,  als  dass  wir  uns  rückhaitos  auf  sie  berufen  dürften. 

Als  Gegenstand  für  das  beträchtlich  niedrigere  Feld  rechts  von  dem  Votivbilde 
wählte  man  die  gebückte  Gestalt  des  Moses,  welcher  die  Riemen  seiner  Sandalen 
löst;  wir  haben  gesehen,  dass  er  die  Seele,  die  vor  das  Antlitz  Gottes  treten  soll,  ver- 
sinnbildete.  Mit  dieser  Symbolik  hängen  die  übrigen  Fresken,  welche  in  der  Höhe 
des  Bogens  der  Nische  gemalt  sind,  aufs  Engste  zusammen.  Da  sie  jedoch  einen 
ganz  neuen  Gegenstand  in  die  altchristliche  Kunst  einführen,  so  müssen  wir  ihnen 
einen  eigenen  Paragraphen  zuweisen. 


§  120.  Die  Himmelsleiter. 

Die  hl.  Perpetua  hatte  im  Kerker,  kurz  vor  dem  Martyrium,  folgende  Vision. 
«Ich  sah»,  schreibt  sie,  «eine  eherne  Leiter  von  wunderbarer  Grösse,  welche  bis 
zum  Himmel  reichte  und  so  schmal  war,  dass  nur  je  Einer  auf  ihr  emporsteigen 
konnte;  zu  beiden  Seiten  waren  allerlei  Eisen ...  befestigt,  welche  den  Unaufmerk¬ 
samen  zerfleischten.  Und  unter  der  Leiter  lag  ein  Drache  von  wunderbarer  Grösse, 
welcher  den  Steigenden  nachstellte  und  vor  dem  Hinaufsteigen  abschreckte.  Saturus 
stieg  zuerst  hinauf. . .  und  gelangte  bis  zur  Spitze  der  Leiter;  er  sah  sich  um  und 
sagte  zu  mir:  Perpetua,  ich  ei-warte  dich;  sieh  zu,  dass  der  Drache  dich  nicht  beisst. 
Ich  erwiderte:  er  wird  mir  nicht  schaden,  im  Namen  Jesu  Christi.  Und  unter  der 
Leiter,  gleichsam  mich  fürchtend,  streckte  der  Drache  behutsam  den  Kopf  hervor;  ich 
aber  that,  als  wollte  ich  die  erste  Sprosse  besteigen,  zertrat  ihm  den  Kopf  und  stieg 
hinauf».''  Es  folgt  nun  die  Beschreibung  des  paradiesischen  Gartens,  wo  Perpetua 
einen  Vorgeschmack  der  himmlischen  Freuden  bekam.  ^  Die  Himmelsleiter  versinn- 
bildet  demnach  das  Martyrium,  durch  welches  die  Glaubensheroen  unmittelbar  zu 
Gott  gelangen;  die  Schlange  ist  der  Satan,  der  durch  die  Qualen  den  Muth  der 
Märtyrer  zu  erschüttern  sucht. 

Diese  Vision  muss  eine  grosse  Verbreitung  gefunden  haben.  In  der  Passio  des 
hl.  Polyeukt  wird  ausdrücklich  auf  sie  Bezug  genommen:  «  Auch  er  (Polyeukt)  », 
heisst  es  daselbst,  «hat  der  Schlange  den  Kopf  zertreten,  ähnlich  wie. . .  Perpetua, 


‘  Acta  Sanctorum  Boiland.,  II,  Jan.  265. 

*  Passio  iSj.  Perpetuae  et  Felicitatis,  ed.  Franchi, 


S.  HO  ff. 

^  Vgl.  oben  S.  444. 
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und  ist  auf  jener  ehernen  und  himmlischen  Leiter,  welche  bis  zu  dem  Erlöser  reichte, 
hinaufgestieg'en ))  u.  s.  w. '  Noch  bezeichnender  ist  es,  dass  in  der  Vision  des  Pres¬ 
byters  Viktor  die  Himmelsleiter  als  etwas  Allbekanntes  vorausgesetzt  und  zugleich 
auf  die  Leiter  Jakobs  zurückgeführt  wirdV  Wie  Perpetua  von  Saturus,  so  wird  der 
Bischof  Sadoth  von  seinem  Vorgänger  Symeon,  der  als  Märtyrer  gestorben  war,  zum 
Besteigen  der  Leiter  ermuntert.  «Ich  sah«,  erzählt  er,  «in  dieser  Nacht  eine  herr¬ 
liche  Leiter,  deren  Spitze  im  Himmel  war.  Zuoberst  stand  der  hl.  Bischof  Symeon 
in  unendlicher  Glorie;  ich  aber  stand  unten  auf  der  Erde.  Freudestrahlend  rief  er 
mir  zu:  Steige  herauf  zu  mir,  Sadoth,  steige  herauf.  Fürchte  dich  nicht.  Ich  bin 
gestern  hinaufgestiegen,  heute  wirst  du  hinaufsteigen  ^ 

Das  in  den  Märtyrerakten  so  geläufige  Symbol  der  Himmelsleiter  wurde  in 
dem  Arkosol  der  hll.  Markus  und  Marcellianus  im  Bilde  dargestellt. ^  In  dem  obers¬ 
ten  F'elde  der  linken  Wand  steht  ein  mit  der  Gewandung  der  heiligen  Gestalten  be¬ 
kleideter  Mann,  welcher  auf  eine  Leiter  zu  steigen  sich  anschickt:  er  ist  ohne  Zweifel 
einer  der  beiden  Märtyrer.  Unter  der  Leiter  krümmt  sich  die  von  ihm  zertretene 
Schlange;  der  Kopf  ist  zerstört,  das  Übrige  etwas  verblasst,  aber  hoch  deutlich  zu 
erkennen.  Der  Künstler  hielt  sich  also  bei  dem  Entwurf  der  Gruppe  in  der  Haupt¬ 
sache  an  die  Vision  der  hl.  Perpetua.  Die  Leiter  steht  auf  der  Erde,  welche  durch 
einen  mit  riesigen  Weizenähren  bewachsenen  Hügel  angedeutet  ist;  ihre  Spitze  hat 
die  Richtung  auf  das  mittlere  Feld  des  Bogens,  wo  zum  Glück  ein  grosser  Theil  des 
nimbirten  Medaillons  Christi  haftet.  In  dem  zerstörten  Felde  gegenüber  war  der  an¬ 
dere  Heilige  mit  der  Leiter  und  der  zertretenen  Schlange  darg-estellt.  So  hat  der 
Künstler  die  schöne  Symbolik  von  der  Himmelsleiter,  welche  die  beiden  Märtyrer 
unmittelbar  «zum  Erlöser«  führte,  ebenso  einfach  als  geschickt  im  Bilde  zum  Aus¬ 
druck  gebracht,  indem  er  die  ganze  Komposition  in  ihre  Bestandtheile  auflöste  und 
diese  in  drei  mit  einander  zusammenhängende  Felder  vertheilte.  In  Fig.  43  (S.  486) 
bringe  ich  eine  Wiederhestellung  dieser  interessanten  Fresken  in  ihrem  ursprünglichen 
Zustande.  5  Für  die  Anwesenheit  der  Ähren  und  besonders  für  die  auffallende  Grösse, 
welche  der  ^laler  denselben  offenbar  in  einer  bestimmten  Absicht  gab,  lassen  sich 
zwei  Begründungen  aufstellen.  Entweder  schwebte  ihm  der  Gedanke  vor,  den  Da- 
masus  in  die  Worte: 

VIVERE  QVI  PRAESTAX  MORIENTIA  SEMINA  TERRAE 

gekleidet  hat,'^  oder  er  wollte  dadurch  auf  die  Eucharistie  hinweisen,  deren  Symbol  — 
die  Brcdvermehrung'  —  in  dem  Felde  darunter  gemalt  ist;  aus  der  Eucharistie,  dem 
eäpiiav.ov  ?  haben  ja  die  Märtyrer  die  Kraft  geschöpft,  um  in  dem  Martyrium 


‘  Aube,  Polyeuctc  dans  l'histoirc,  S.  77. 

*  Passio  Ss.  Montain,  Diccii  et  soaorutn,  ed. 
Franchi  S.  74  f. 

^  H.  Delehaye,  A.  Sadoth  episcopi  Seleuciae  et 
Ctcsiphontis  Acta  graeca,  in  Analecta  Bollandiana, 


1902,  S.  144. 

^  Taf.  153,  I. 

5  Dem  Christusbilde  liegt  laf.  164,  i  zu  Grunde. 
^  Vgl.  oben  S.  214. 

^  Vgl.  oben  S.  282. 
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den  furchtbaren  Kampf  mit  dem  Satan  auf  sich  zu  nehmen  und  siegreich  zu  Ende  zu 
führen. 

Zwei  von  den  neu  entdeckten  Malereien,  die  an  letzter  Stelle  beschriebenen  und 
das  Votivbild,  sind  besonders  wichtig:  jene  stehen  in  der  coemeterialen  Kunst  bisher 
einzig  da,  und  diese  ist  die  älteste  in  ihrer  Art.  Es  ist  deshalb  zu  bedauern,  dass 
sie,  wie  auch  die  übrigen,  in  einem  so  verstümmelten  Zustande  auf  uns  gekommen 
sind.  Was  sich  erhalten  hat,  zeugt  von  einem  verhältnissmässig  guten  Maler,  wel¬ 
cher  auf  seine  Gestalten  eine  selten  grosse  Sorgfalt  verwendet  hat.  Die  Ausführung 
verräth  eine  grosse  Verwandtschaft  mit  dem  um  357  gemalten  Fresko  der  hl.  Petro¬ 


nilla,  an  welche  auch  die  Gewandung  der  Stifterin  erinnert.  Die  Entstehung  der  Ma¬ 
lereien  wird  also  um  die  nämliche  Zeit  anzusetzen  sein.  In  diesem  hohen  Alter  der 
nachträglichen  Ausschmückung  der  Märtyrerkapelle  liegt  der  Grund,  warum  keine 
von  den  Darstellungen  das  Martyrium  selbst  schildert;  denn  in  jener  Zeit  wirkte  noch 
der  Einfluss  der  antiken  Kunst  nach,  welche  die  blutigen  Scenen  abwies:  der  Künstler 
hatte  sich  begnügt,  das  Martyrium  der  Heiligen  durch  das  Besteigen  der  von  dem  Dra¬ 
chen  bedrohten  Himmelsleiter  anzudeuten. 

Eine  mit  drei  Arkosolien  ausgestattete  Krypta,  welche  in  der  Katakombe  der 
hl.  Domitilla  im  Jahre  1897  entdeckt  wurde,  scheint  ebenfalls  eine  Grabstätte  von 
Märtyrern  gewesen  zu  sein.  Welche  Märtyrer  in  ihr  beigesetzt  waren,  lässt  sich 
jedoch  nicht  ermitteln,  ^  da  die  Arkosolien  erbrochen  und  ihrer  Inschriften  beraubt 
aufgefunden  wurden.  Dass  sie  aber  für  Märtyrer,  und  zwar  für  solche  aus  der  dio- 


‘  Die  von  Grund  aus  verfehlte  Beziehung  der 
Malereien  und  ihrer  Krypta  auf  die  hll.  Markus  und 
Marcellianus  (Marucchi,  N.  Ballett.,  1899,  S.  8  f.  und 
1900,  S.  165  f.)  ist  durch  die  von  mir  gemachte  Ent¬ 


deckung  der  Kapelle  dieser  Heiligen  -^-ollständig  hin¬ 
fällig  geworden.  Vgl.  auch  meinen  Aufsatz  Bei¬ 
träge  zur  christlichen  Archäologie,  in  Rövi.  Qnar- 
talchr.,  1901,  S.  44  ff.  u.  48,  Anm.  3. 
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kletianischen  Verfolg-ung  bestimmt  war,  folgern  wir  aus  ihren  Malereien,  von  denen 
ein  grosser  Theil  übrig  geblieben  ist.  Auch  unter  diesen  gibt  es  einige  von  ganz 
hervorragendem  Werth;  alle  haben  aber  vor  denen  der  Kirche  der  hll.  Markus  und 
Marcellianus  das  voraus,  dass  sie  mit  der  Anlage  der  Krypta  gleichzeitig  sind.  Wir 
beginnen  mit  derjenigen,  welche  die  eigentlichen  Märtyrerdarstellungen  einleitet. 


§  1 2 1 .  Die  Ankunft  von  Märtyrern  bei  Christus. 


Ober  dem  linken  Arkosol  sehen  wir  die  Ankunft  von  Frauen  bei  Christus. ' 
Der  Heiland  sitzt  auf  einem  Lehnstuhl  und  hat  die  Rechte  zum  Reden  erhoben,  um 
die  Frauen  rvillkommen  zu  heissen.  Von  diesen  waren  urprünglich  drei  gemalt. 
Heute  ist  nur  die  erste  fast  ganz  erhalten;  sie  hat  sich  auf  ein  Knie  niedergelassen 
und  macht  mit  der  rechten  Hand  ebenfalls  den  Gestus  des  Redens.  Augenscheinlich 
begrüsst  sie  den  Herrn  und  betet  ihn  an.  Die  beiden  folgenden  Texte  mögen 
zur  näheren  Beleuchtung  der  Scene  dienen.  Der  Verfasser  der  Schrift  De  resnr- 
recHone  moHiioruni  (S.  176  ff.),  erwähnt  in  seiner  Schilderung  des  Gerichtes  die  hei¬ 
ligen  Personen,  welche  neben  dem  auf  einem  erhöhten  Thron  sitzenden  Richter  Platz 
genommen  haben;  «alle  diese»,  heisst  es,  «werfen  sich  anbetend  auf  die  Kniee 
nieder  und  rufen  mit  Einer  Stimme;  Gott  allein  ist  heilig».^  Auch  der  hl.  Saturus, 
der  in  einer  Vision  mit  seinen  Gefährten  sich  in  das  Paradies  zum  Herrn  emporge¬ 
tragen  sah,  hörte  die  Anwesenden  «einstimmig  und  ohne  Unterlass  Agios,  agios, 
agios.i»^  rufen.  Ähnliche  Worte  dürfen  wir  auch  der  Frau  auf  unserem  Fresko  in 
den  Mund  legen.  Sie  kniet  auf  einem  kleinem  Hügel,  der  mit  einigen  kräftigen  Stri¬ 
chen  gezeichnet  ist  und  neben  ihr  steil  abfällt.  Diese  sonderbare,  auf  den  ersten 
Blick  etwas  überraschende  Fassung  des  Bildes  wurde  von  dem  Künstler  gewählt, 
um  die  Frau  auf  die  gleiche  Höhe  mit  Christus  zu  bringen,  t  Würde  nämlich  die 
Frau  in  der  Ebene  knien,  in  welcher  der  Thron  steht,  so  wäre  sie  im  Verhältniss  zum 
Herrn  zu  niedrig;  um  also  diesen  Abstand  auszugleichen,  malte  sie  der  Künstler  auf 
eine  kleine  Erhöhung.  5  Die  zweite  Frau  ist,  bis  auf  ein  winziges  Stück  des  Kopfes, 


'  Taf.  124. 

’  Inter  opp.  Cypr.,  ed.  Hartei.,  3,  315:  submis- 
sisque  omnes  genibusque  reflexis  adorant:  So- 
lus  agios  sanctusque  Deus  vox  omnibus  una  est. 

^  Passto  Ss.  Perpehiae  et  Felicitatis,  12,  ed. 
Franchi,  130. 

*  In  ähnlicher  Weise  wurde  in  der  Lucinagruft 
(Taf.  24)  und  in  dem  Arkosol  bei  der  Krypta  des 
Ampliatus  (Taf.  83,  2)  das  Milchgefäss  auf  eine 
kleine  Erhöhung  und  in  der  Kapelle  der  hl.  Thekla 
(Aü///.  Quartahehr..  1890,  Taf.  IX)  das  Skrinium  auf 


eine  Art  Pilaster  gestellt,  um  diese  an  sich  niedrigen 
Gegenstände  auf  der  gewollten  Höhe  zu  zeigen. 

'  Dass  diese  Figur  eine  knieende  (sie  kniet  auf 
dem  rechten  Knie),  nicht  eine  «  stehende  oder  aus¬ 
schreitende  »  ist,  beweist  meine  Wiederherstellung 
des  Bildes  (Fig.  42).  Wer  von  der  Richtigkeit  der¬ 
selben  nicht  ganz  überzeugt  sein  sollte,  der  möge  die 
fragliche  Figur  zu  einer  «  stehenden  oder  ausschrei¬ 
tenden  »  ergänzen :  er  wird  dann  eine  monströse  Frau 
erhalten,  die  unter  der  Brust  mit  einer  dicken  Ge¬ 
schwulst  (dem  linken  Knie)  behaftet  ist.  Da  es  sich 
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zerstört,  und  von  der  dritten  ist  gar  nichts  übrig  geblieben.  Da  auf  dem  Fresko 
der  Kranzübergabe  in  dem  benachbarten  Felde  alle  sechs  Figuren  einen  und  den¬ 
selben  Gestus  machen,  so  habe  ich  auf  meiner  Rekonstruktion  des  fragmentarischen 
Bildes  (Fig.  44)  die  beiden  fehlenden  Frauen  nach  der  erhaltenen  ergänzt. 

Obleich  sich  von  der  Darstellung,  welche  in  dem  Felde  links  von  der  Ankunft 
der  Frauen  gemalt  war,  nichts  erhalten  hat,  so  lässt  sich  aus  dem  Gesammtinhalt 
der  Fresken  dennoch  mit  Sicherheit  entnehmen,  dass  sie  die  Ankunft  von  drei  männ¬ 
lichen  Gestalten  bei  Christus  vergegenwärtigte.  Wir  haben  uns  die  Scene  of¬ 
fenbar  wie  die  beschriebene  der  Frauen  zu  denken. 


Fig.  44. 


In  den  drei  Frauen  und  Männern  des  beschädigten  und  des  zerstörten  Freskos 
wollte  der  Maler  Märtyrer  vor  dem  sie  empfangenden  Heiland,  nicht  gewöhnliche 
Verstorbene  vor  dem  Tribunal  Christi  vorführen.  Denn  wir  haben  gesehen,  dass 
die  gewöhnlichen  Verstorbenen  vor  dem  göttlichen  Richter  entweder  als  schon  ge¬ 
richtet  ercheinen  oder  wie  sie  ihre  Hände,  um  Erbarmen  bittend,  ausstrecken;  sie 
nehmen  die  letztere  Haltung  ein,  wiewohl  sie  von  Heiligen  empfohlen  werden.  Hier, 
auf  unserem  Bilde,  fehlen  die  Heiligen,  und  dennoch  ist  das  Auftreten  der  Frauen, 
ich  möchte  fast  sagen,  familiär:  sie  machen  nicht  den  demüthigen  Gestus  der  Schutz¬ 
flehenden,  sondern  haben  ihre  Rechte  zum  Reden  erhoben.  Ein  solches  Auftreten 
kommt  wohl  Märtyrern  zu,  die  um  des  Names  Christi  willen  ihr  Leben  geopfert  haben, 
aber  nichfgewöhnlichen  Verstorbenen,  die  sich  mit  Bangen  dem  Tribunal  Christi  nahen. 

Die  Richtigkeit  der  von  uns  gegebenen  Deutung  wird  durch  die  in  dem  folgenden 
Paragraphen  zu  behandelnde  Malerei  des  Nachbarfeldes  bestätigt. 


also  um  eine  knieende  Frau  handelt,  so  ist  dadurch 
die  Möglichkeit  abgeschnitten,  in  dem  Bilde  « la  ra- 
rissima  scena  di  una  martire  che  coraggiosamente 
professa  la  sua  fede  innanzi  al  giudice  seduto  »  (so 
Marucchi  im  N.  Bullettino,  1890,  S.  166)  zu  erblik- 
ken;  denn  eine  Märtyrin  kann  vor  einem  weltlichen, 
heidnischen  Richter  unmöglich  die  Kniebeugung  des 


Adorirens  machen.  Eine  solche  Auslegung  stünde 
überdies  mit  dem  von  den  Katakombenmalem  streng 
beobachteten  Kanon  der  althchristlichen  Kunst,  die 
einzelnen  Persönlichkeiten  in  der  ihrem  Stande  zu¬ 
kommenden  Tracht  zu  schildern,  im  Widerspruch, 
weil  der  vermeintliche  Richter  mit  der  Gewandung 
der  heiligen  Gestalten  bekleidet  ist. 
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§122  Die  Überreichung  der  corona  an  Märtyrer  durch  Christus. 


Der  kirchliche  Sprachgebrauch  bezeichnet  das  zeitliche  Leben  mit  Vorliebe  als 
einen  Wettstreit  um  den  Siegeskranz  der  ewigen  Seligkeit.  Namentlich  sind 
die  Briefe  des  hl.  Paulus  reich  an  Ausdrücken,  die  dem  Stadium  und  der  Arena  ent¬ 
stammen.  «Wisset  ihr  nicht»,  fragt  der  Apostel  die  Korinthier,  «  dass  die,  so  in 
der  Rennbahn  laufen,  zwar  alle  laufen,  aber  nur  Einer  den  Preis  erlangt?  Laufet 
so,  dass  ihr  ihn  erlanget».'  Den  Galatern  stellt  er  das  Zeugmiss  aus,  dass  sie,  «gut 
gelaufen  seien»,”  und  von  sich  selbst  schreibt  er:  «  Ich  habe  den  guten  Kampf  ge¬ 
kämpft,  den  Lauf  vollendet,  den  Glauben  bewahrt;  ira  übrigen  ist  mir  der  Kranz  der 
Gerechtigkeit  hinterlegt,  welchen  mir  an  jenem  Tage  geben  wird  der  Herr,  der  ge¬ 
rechte  Richter  » . ^ 

Der  Kranz,  arscfo.voi;,  corona,  ist  jedem  Gläubigen,  der  während  seiner  irdischen 
Laufbahn  die  Gebote  Gottes  erfüllt,  zur  Belohnung  verheissen:  «Sei  getreu  bis  in  den 
Tod,  so  will  ich  dir  den  Kranz  des  Lebens  geben!»  heisst  es  in  der  Ojfenbanmg 
(2,  10).  Diesen  Lohn  hält  der  hl.  Petrus  den  Priestern  vor,  um  sie  zur  Erfüllung 
ihrer  Hirtenpflichten  anzueifern:  «  ...weidet  die  euch  anvertraute  Heerde  Gottes  und 
besorget  sie  nicht  aus  Zwang,  sondern  freiwillig...  Und  wenn  der  Oberhirt  erschei¬ 
nen  wird,  werdet  ihr  den  unverwelklichen  Kranz  der  Herrlichkeit  empfangen  ».“' 
Auf  den  gleichen  Lohn  beruft  sich  Octavius  bei  Minucius  Felix,  um  den  Vorwurf  des 
Heiden  Cäcilius,  das  Bekränzen  sei  den  Christen  so  verpönt,  dass  es  selbst  den  Todten 
verweigert  würde,  abzuwehren:  «wir  setzen  (unseren  Todten)  keinen  verwelkenden 
Kranz  auf,  sondern  erwarten  einen  aus  ewig  frischen  Blumen  geflochtenen  Kranz  aus 
Gottes  Hand  ».  * 

Wenngleich  auch  «der  Friede  seine  Kränze  hat»,^  so  gebühren  diese  in 
erster  Linie  den  Märtyrern,  den  christlichen  Athleten  im  edelsten  Sinne  des  Wor¬ 
tes.'  Denn  während  die  gewöhnlichen  Gläubigen,  wie  wir  es  an  zahlreichen  Fresken 
sahen,  erst  nach  bestandenem  Gericht  in  die  Seligkeit  zugelassen  werden,  haben  die 
Märtyrer  kein  Gericht  zu -bestehen;  sie  treten  vielmehr,  nachdem  sie  den  blutigen  Kampf 
ausgefochten,  frei  vor  den  göttlichen  Preisrichter  hin,  um  aus  seiner  Hand,  als  Lohn 
ihres  Sieges,  «  den  herrlichen  Kranz  der  Unvergänglichkeit  »,  rov  |j.sy«.v  -rfi  aeOrzfaia; 
arFfocvov*  in  Empfang  zu  nehmen.  In  den  drei  bisher  bekannten  Darstellungen,  in 
denen  Christus  die  corona  übergibt  oder  übergeben  hat,  sind  die  Empfänger  denn 
auch  insgesammt  Märtyrer,  nämlich  Abdon  und  Sennen«  an  ihrem  Grabe  m  der 


‘  I.  Kor.,  g,  24. 

"  Gal.,  5,  7. 

’  2.  Tim.,  4,  7  f. 

^  I.  Petr.,  5,  2  ff. 

*  Octav.,  38,  Migne,  3,  357. 


®  Cypr.,  De  opere  et  eleemosynis,  ib  (Schlusssatz), 
cd.  Hartei,  III,  394. 

.  ’  Eusebius,  H.  E.,  5,  i,  36:  ^swaToc  r/j:\-rr.nX. 

®  Eusebius,  a.  a.  O. 

5  Taf.  258. 
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Katakombe  des  Ponzian;  Felicitas  mit'  ihren  sieben  Söhnen  auf  dem  Fresko 
neben  der  gleichnamigen  Basilika,"  und  Quirinus  an  seinem  zweiten  Grabe  in  der 
sog.  Platonia. ""  Diese  Gemälde  sind  relativ  spät;  die  beiden  ersten  stammen  aus 
dem  6.  oder  7.  und  das  dritte  aus  dem  Anfang  des  5.  Jahrhunderts,  in  welcher  Zeit 
der  Leib  des  hl,  Quirinus,  infolge  des  Barbareneinfalles,  aus  Pannonien  nach  Rom 
überführt  und  in  dem  Grabe,  an  dem  es  gemalt  ist,  beigesetzt  wurde.  Alle  haben  mit 
einander  das  gemeinsam,  dass  auf  ihnen  der  Heiland  in  halber  Figur,  aus  Wolken 
herausragend,  geschildert  ist.  Auf  dem  Bilde  in  Ponzian  setzt  Christus  den  Heiligen 
eine  Krone,  d.  h.  einen  breiten  mit  Edelsteinen  geschmückten  Reifen  auf  das  Haupt; 
auf  demjenigen  in  S.  Felicitas,  welches  sehr  verdorben  ist,  hat  er  die  Kronen  bereits  ver¬ 
theilt;  denn  sie  waren,  wie  die  erhaltene  über  Martialis  beweist,  über  dem  Kopfe  eines 
jeden  ■  Heiligen  angebracht.  Die  Änderung  des  ursprünglichen  Kranzes  in  eine 
Gemmenkrone  geschah  wohl  nicht  vor  der  Mitte  des  5.  Jahrhunderts;  es  ist  möglich, 
dass  dabei  biblische  Aussprüche,  wie  Ps.  20,  4;  «  Du  setztest  auf  sein  Haupt  eine 
Krone  von  Edelsteinen»  mitgewirkt  haben.  Wie  die  Form  der  Krone  beweist,  nahm 
man  sich  das  kaiserliche  Diadem  zum  Muster.  Auf  den  älteren  Monumenten,  nament¬ 
lich  den  Epitaphien,  erscheint  immer  ein  Kranz,  Ein  Kranz  ist  es  auch,  den  der 
Heiland  auf  dem  Eresko  der  sog.  Platonia  dem  hl.  Quirinus  überreicht.  Letzterer 
enipfängt  ihn,  etwas  vorgebeugt,  in  die  mit  dem  Palliumzipfel  bedeckten  Hände. 
Beide  Figuren  sind  bartlos  und  haben  die  ihnen  zukommende  Gewandung.  Der 
Nimbus  um  das  Haupt  Christi  weist  die  ältere  Form  (ohne  das  Kreuz)  auf;  dass  er 
bei  Quirinus  fehlt,  stimmt  zu  der  angenommenen  Datirung  der  A'Ialerei.  Links  von 
Christus  steht  die  Figur  eines  Heiligen,  der  die  Rechte  akklamirend  erhoben  hat  und 
höchst  wahrscheinlich  den  hervorragendsten  Lokalheiligen  der  Katakomben,  Sebas¬ 
tian,  darstellt,  j 

L)ie  drei  besprochenen  Fresken  berechtigen  uns,  eine  Übergabe  des  Kranzes 
an  Märtyrer  auch  in  der  Scene  zu  erkennen,  welche  in  der  Doppelkrypta  der  Kata¬ 
kombe  der  hl.  Domitilla  über  dem  mittleren  Arkosol,  also  an  der  Hauptstelle  abge¬ 
bildet  ist.  Christus,  jugendlich  und  ohne  den  Heiligenschein,  nimmt  die  Mitte  des 
schmalen  Feldes  ein;  er  sitzt  und  überreicht  mit  der  (jetzt  ganz  verblassten)  Rechten 
einen  grünen  Kranz,  von  dem  noch  ein  winziges  Bruchstück  zu  sehen  ist.  Zu  beiden 
Seiten  erblickt  man,  links  drei  weibliche,  und  rechts  drei  männliche  Heilige,  welche 


De  Rossi,  Bnllctt.,  1884-85,  Taff.  XI-X. 

*  De  Waal,  Die  Apostelgmft  ad  catacmnhas  an 
der  Via  Appia  (drittes  Supplementheft  der  Röm. 
Quartalschr),  Taf.  I. 

’  Die  bisher  gegebenen  Erklärungen  der  Scene 
«  als  Krönung  der  Apostelfürsten  »  oder  als  «  Krö¬ 
nung  des  durch  Quirinus  in  die  himmlische  Glorie 
eingeführten  Policamus»  entbehren  der  Wahrschein¬ 
lichkeit;  denn  nur  Einer  erhält  den  Kranz,  und  dieser 
kann  natürlich  nur  derjenige  sein,  zu  dessen  Ehren 
das  Mausoleum  erbaut  wurde.  Die  monumentale 


Inschrift  aber,  welche  auf  der  das  Gewölbe  tragen¬ 
den  Wand  rings  um  das  Grab  gemalt  ist,  spricht 
weder  von  den  Apostelfürsten  noch  von  Policamus, 
sondern  bloss  von  Quirinus.  Dass  dieser  auf  dem 
Fresko  als  bartloser  Jüngling  gemalt  ist,  obwohl  er 
Bischof  war,  darf  nicht  befremden;  ist  ja  auch  der 
Papst  Liberins  (Taf.  250,  2;  251)  jugendlich,  und  sind 
selbst  die  beiden  Alten  auf  den  Bildern  Susannas 
gewöhnlich  jugenlich,  bisweilen  sogar  knabenhaft, 
geschildert. 

^Taff.  125  f. 
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in  Eile  auf  den  Herrn  zuschreiten;  sie  halten  ihre  leeren  Hände  vor  sich  hin,  um 
den  Kranz  zu  empfangen.  Die  Männer  haben  die  Tracht  der  heiligen  Gestalten;  die 
Frauen  sind,  wie  auf  dein  Bilde  der  Ankunft,  mit  der  Dalinatik  und  Haube  bekleidet; 
ihnen  hat  der  Maler  den  Ehrenplatz,  zur  Rechten  Christi,  eingeräumt.  Von  der  Frau, 
die  den  Kranz  erhält,  ist  mehr  als  die  Hälfte  zerstört;  das  Fehlende  lässt  sich  in- 
dess  mit  Hilfe  der  Malerei  des  hl.  Quirinus  leicht  ergänzen. 

Die  nämlichen  Frauen,  welche  in  der  Scene  der  Kranzübergabe  abgebildet 
sind,  treten  in  der  der  Krönung  voraufgehenden  Scene  der  Ankunft  auf.  Es  geschah 
hauptsächlich  aus  diesem  Grunde,  dass  wir  die  letzteren  gleichfalls  für  Märtyrinnen 
erklärt  haben.  Jetzt  begreift  es  sich,  warum  der  Künstler  sie  ohne  Weiteres,  ohne 
Einschiebung  des  Gerichtes,  vor  Christus  hinstellen  konnte;  durch  das  Martyrium 
waren  sie  ja  sofort  zur  Anschauung  Gottes  gelangt. 

Der  Stuck  der  Fresken  der  Doppelkrypta  hat  bloss  eine  Schicht,  was  vor  allem 
auf  das  4.  Jahrhundert  hinweist.  Da  ihre  Ausführung  aber  noch  relativ  gut  ist,  so 
dürfen  wir,  aus  artistischen  Gründen,  innerhalb  dieser  Zeit  bis  in  den  Anfang  hinauf¬ 
gehen.  Wie  schon  bemerkt,  kennt  man  die  Namen  der  sechs  Heiligen  nicht.  Ich 
glaube  sogar,  dass  sie  nicht  bestimmte  Märtyrer  vorstellen  und  dass  die  «ecclesia 
fratrum  »  die  Krypta  in  der  diokletianischen  Verfolgung  auf  Vorrath  anlegen  Hess, 
um  ihren  Glaubenshelden  allsogleich  eine  würdige  Grabstätte  bieten  zu  können.  Hier¬ 
zu  passt  der  Inhalt  der  Darstellungen,  welche  so  allgemein  g'ehalten  sind,  dass  sie  sich 
auf  jeden  Märtyrer  anwenden  lassen;  denn  jeder  Märtyrer  wird  von  Christus  in  den 
Himmel  aufgenommen  und  erhält  von  Christus  den  Siegeskranz.  Meine  Ansicht 
gründet  sich  aber  auch  auf  die  gleichmässige  Zahl  der  Märtyrer  (diei  Frauen  und 
drei  Männer),  welche  ganz  offenbar  das  Streben  nach  einer  symmetrischen  Anord¬ 
nung  der  Komposition  zur  Schau  trägt. 


§  123.  Die  Märtyrer  mit  der  corona,  aes  Oranten  und  mit  der  Rolle. 


Das  soeben  beschriebene  Fresko  ist  das  älteste  erhaltene  Beispiel  dei  Übei- 
gabe  des  Kranzes  an  Märtyrer.  Dass  die  gleiche  Scene  noch  m  andern  histori¬ 
schen  Krypten,  die  ihren  ursprünglichen  Bilderschrouck  in  der  Friedensperiode  ver¬ 
loren  haben,  abgebildet  war,  ist  eine  nahe  liegende  Annahme,  welche  in  den  Darstel¬ 
lungen  von  Märtyrern  mit  dem  Kranz  in  der  Hand  eine  Stütze  findet.  Denn 
solche  Einzeldarstellungen  setzen  die  Übergabe  des  Kranzes  ebenso  voraus,  wie  die 
Taube  mit  dem  Ölzweig  das  Bild  des  Noe,  und  die  zwischen  zwei  Schafen  stehende 
ürans  dasjenige  des  Gerichtes  voraussetzen,  Mbr  sind  ihnen  zum  eisten  Male  in 
einer  Kammer  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  begegnet,  wo  sie  zu  beiden  Seiten  des  Einganges  gemalt 
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waren.  ‘  Unter  diesen  Heiligen  haben  wir  vielleicht  Apostel,  nicht  Lokal märtyrer, 
zu  verstehen,  weil  auf  dem  Gemälde  in  der  Mitte  der  Decke  Christus  als  Richter  von 
Verstorbenen  erscheint,  welche  durch  sechs  Apostel  empfohlen  werden. 

In  der  Krypta  der  sechs  Heiligen  in  der  Domitillakatakombe  folgen  auf  die 
Überreichung  des  Kranzes  noch  zwei  Felder,  welche  denen  der  Ankunft  der 
hll.  Frauen  und  Männer  entsprechen  und  dieselbe  Grösse  wie  diese  haben.  In 
dem  ersten  Felde  ist  von  der  ganzen  Malerei  nur  ein  Baum  übrig  geblieben.  Der 
Baum  kann  nicht  von  einer  Darstellung  des  Guten  Hirten  stammen,  weil  dieser  auf 
der  Eingangswand  angebracht  war;  er  kann  im  vorliegenden  Falle,  wo  es  sich  um 
Gemälde  handelt,  welche  Märtyrer  zum  Gegenstände  haben,  nur  der  Rest  einer  Dar¬ 
stellung  des  paradiesischen  Gartens  mit  Märtyrern  sein.  Hier  eröffnen  sich 
zwei  Möglichkeiten:  entweder  standen  diese  Märtyrer  im  Paradiese  als  Oranten  oder 
hielten  in  der  Hand  den  Kranz  empor,  den  sie  in  der  Scene  nebenan  von  dem 
göttlichen  Preisrichter  empfangen  haben.  Die  Auffassung  der  Heiligen  als  Oranten 
würde  sich  von  selbst  aufdrängen;  denn  wenn  man  sich  in  Inschriften  so  oft  an  ge¬ 
wöhnliche  Verstorbene  mit  der  Bitte  um  das  Gebet  wandte  und  in  der  Malerei  diesen 
Verstorbenen  so  häufig  die  Haltung  von  Oranten  gab,  um  wie  viel  mehr  musste  man 
da  nicht  Märtyrer,  deren  Gebet  ungleich  wirksamer  war,  an  ihrem  Grabe  als  Betende 
darstellen!  «(Wenn  du  als  Märtyrer  gestorben  ist),  wirst  du  die  Deinigen  mit  einer 
besseren  Einsicht  lieben;  du  wirst  verständiger  für  sie  beten,  da  du  dann  wissen 
wirst,  dass  sie  nicht  bloss  deine  Nachkommen,  sondern  auch  deine  Kinder  sind», 
schreibt  Origenes  seinem  Freunde  Ambrosius,  welcher  « Weib,  Kind  und  Ge¬ 
schwister  verlassen  musste»,  um  ins  Martyrium  geführt  zu  werden.^  Als  Orans 
erscheint  die  hl.  Cäcilia  in  ihrer  Gruft  auf  zwei  Gemälden,  von  denen  das  eine  aus 
dem  5.,  das  andere  aus  dem  9.  Jahrhundert  sein  dürfte;  in  derselben  Haltung  sehen 
wir  die  hll.  Milix  und  Vincentius  auf  dem  ponzianischen  Krönungsbild  der  hll.  Abdon 
und  Sennen  aus  dem  6.  Jahrhundert.  Ohne  Zweifel  wird  auch  unter  den  in  der  Zeit 
der  Verfolgaingen  gemalten  Oranten  der  eine  oder  andere  Märtyrer  dargestellt  sein; 
bei  dem  traurigen  Zustande  aber,  in  welchem  die  Grabstätten  auf  uns  gekommen  sind, 
ist  eine  Scheidung  der  Oranten  nach  diesem  Gesichtspunkte  unmöglich.  Wir  können 
nicht  einmal  Vermuthungen  äussern,  da  hier  auch  das  aus  der  Gewandung  gewonnene 
Kriterium  seine  Beweiskraft  verliert;  denn  während  die  Künstler  der  vier  ersten  Jahr¬ 
hunderte  die  Heiligen  als  solche  nie  in  der  einfachen  Tunika  oder  Dalmatik,  der 
Tracht  gewöhnlicher  Verstorbenen,  abbilden,  sondern  immer  nur  in  Tunika  und  Pal¬ 
lium,  kommt  es  umgekehrt  einige  Male  vor,  dass  auf  Fresken  aus  der  Periode  des 
Friedens  Selige,  die  nicht  Märtyrer  sind,  die  Kleidung  der  heiligen  Gestalten  tragen.  ^ 
Doch  dem  sei,  wie  ihm  wolle;  Thatsache  ist,  dass  wir  uns  die  Märtyrer  auf  den  zwei 
zerstörten  Feldern  der  Krypta  der  sechs  Heiligen  als  Oranten  denken  können.  Wenn 

‘  Siehe  oben  S.  400  f.  90,  2 ,  und  die  beiden  Oranten  meines  Cyklus  chris- 

Orig.,  Exhort,  ad  martyr.,  38,  Migne,  ii,  613  f.  tologischer  Gemälde  (Taff.  I-IV),  weil  diese  aus  der 

^  Taff.  190  u.  236.  Ich  citire  nicht  Taff.  45,  1;  Periode  der  Verfolgungen  stammen. 
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wir  jedoch  die  geringe  Breite  dieser  Felder  berücksichtigen,  so  hat  die  (zweite)  An¬ 
nahme,  dass  die  Märtyrer  mit  dem  Kranz  in  der  Hand  abgebildet  waren,  eine 
grössere  Wahrscheinlichkeit  für  sich,  da  drei  Figuren  mit  dem  Kranz  in  der  Rechten 
weniger  Raum  als  drei  Oranten  beanspruchen.  Für  diese  Auffassung  der  Märtyrer 
sprechen  ferner  die  Fresken,  welche  zu  beiden  Seiten  der  Krönung  des  hl.  Quirinus 
gemalt  sind  und  die  zwölf  Apostel,  von  denen  jeder  in  der  Rechten  einen  Kranz  hält, 
vergegenwärtigen.  Die  gleiche  Auffassung  scheint  schliesslich  auch  das  winzige  Frag¬ 
ment  zu  fordern,  welches  zu  einem  der  beiden  fraglichen  Felder  gehört  und  besser  ei¬ 
nem  nach  rechts  gewendeten  männlichen  Heiligen  als  einem  en  face  stehenden  Orans 
zukommt.  Wenn  man  nun  diese  Gestalt  dreimal  wiederholt  und  auf  der  rechten 
Seite  zum  Abschluss  einen  Baum  hinzufügt,  so  erhält  man  die  Malerei  eines  der 
beiden  Felder.  Die  hier  abgedruckte  Fig.  45  zeigt,  wie  dieselbe  ursprünglich  ausge- 


Fig.  45- 


sehen  haben  kann.  In  dein  andern  Felde  haben  wir  uns  das  Bild  der  heiligen  Frauen 
in  der  nämlichen  Haltung’  zu  denken.  IDeinnach  würde  sich  die  folgende  Vertheilung 
der  Scenen  ergeben:  in  den  zwei  linken  Feldern  war  die  Ankunft  der  heilig’en  Frauen 
und  Männer  bei  Christus,  in  dem  mittleren  die  Überreichung  des  Kranzes,  und  in  den 
zwei  rechten  die  Heiligen  mit  dem  Kranz  ira  paradiesischen  Garten  gemalt;  in  der 
.\bsis  darüber  figurirt  Christus  zwischen  den  zwölf  Aposteln,  als  Lehrer  des  neuen 
Gesetzes,  für  dessen  treue  Befolgung’  die  Märtyrei’  ihr  Leben  hingegeben  haben  und 
deshalb  in  die  Gemeinschaft  der  Apostel  aufgenommen  wurden;  die  eine  Hälfte  der 
läingangswand  endlich  schmückte  die  Darstellung  des  Guten  Hirten,  von  welcher  sich 
drei  Fragmente  erhalten  haben,  die  auf  Taf.  23,  3  von  mir  zum  ganzen  Bilde  ver¬ 
vollständigt  sind;  was  gegenüber  g’emalt  war,  kann  man  nicht  bestimmen,  ich  möchte 
an  das  durch  den  Sündenfall  der  Stammeltern  verlorene  Paradies  denken,  das 
sich  sehr  gut  zu  einem  Gegenstück  des  Paradies-Bildes  des  Guten  Hirten  eignen  würde. 
In  der  Krypta  kam  denn  auch  wirklich  ein  winziges  Bruchstück  zum  Vorschein,  auf 
dem  die  linke  Schulter  einer  nackten  Gestalt  zu  sehen  ist.  Da  dasselbe  aber  auch 
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von  einem  Daniel  herruhren  kann,  so  lässt  sich  aus  ihm  nichts  Sicheres  für  die 
geäusserte  Annahme  folgern. 

Ein  schönes  Beispiel  einer  Krone  bietet  das  Fresko,  welches  in  der  Ponzian- 
katakombe  über  der  Fenestella  des  Grabes  des  hl.  Pollion  gemalt  ist  und  den  Mär¬ 
tyrer  zwischen  den  hll.  Marcelünus  und  Petrus  vorführt.'  Alle  drei  Figuren  haben 
die  gewohnte  Tracht;  Pollion  hält  eine  Gemmenkrone,  die  beiden  andern  eine  geschlos¬ 
sene  Rolle.  Das  Bild  daneben,  welches  die  Verschlusswand  der  Grabkammer  der 
hll.  Milix  und  Pymenius  schmückt,  zeigt  die  beiden  Märtyrer  ebenfalls  mit  der  g-eschlos- 
senen  Rolle;  ^  ersterer  hat  die  byzantinische  Hoftracht  und  steht  links;  Pymenius,  3 
der  die  Gewandung  der  heiligen  Gestalten  trägt,  ist  rechts  von  der  Fenestella.  Zwi¬ 
schen  beiden  prangt  das  Gemmenkreuz.  Eine  starke  Stalaktitkruste  verdeckte  zum 
Theil  das  Kreuz  und  die  Figur  des  hl.  Milix;  ihre  Bildung  muss  schon  vor  Bosio’s 
Zeit  begonnen  haben,  weil  auf  dessen  Kopie  der  Heilige  mit  der  Tonsur  und  einer 
unverstandenen  Tracht  abgebildet  ist.**  Als  ich  die  Kruste,  so  weit  es  für  meinen 
Zweck  nothwendig  war,  beseitigt  habe,  wurde  unter  dem  Ouerbalken  des  Kreuzes  eine 
mit  Mennig  gemalte  Inschrift  sichtbar;  sie  lautet: 

INDVLG-  I  ABVNDA(N)S 
ENTI(A)  ! 

«  Übermass  der  Güte  (Gottes)  ». 


Dieselbe  bildet  ein  Seitenstück  zu  der  Inschrift;  SALVS  MVNDI,  «  Heil  der 
Welt )),  welche  wir  auf  dem  Absismosaik  der  Basilika  des  hl.  Apollinaris  in  classe 
unter  dem  Gemmenkreuz  lesen.  5 

Die  Rolle  wird  in  der  Malerei  der  Katakomben  als  äuszeichnendes  Attribut  vor 
allem  Christus,  dann  aber  auch  Aposteln  und  Lokalmärtyrern  gegeben;  jener  hat  sie 
halb  oder  ganz  geöffnet;  diese,  mit  einer  Ausnahme, immer  geschlossen.  Die  ersten 
isolirten  Bilder  von  Heiligen  mit  der  Rolle  sahen  wir  in  Kammern,  in  welchen  die 
Scene  des  Gerichtes  gemalt  ist;  sie  können  Apostel  oder  Lokalmärtyrer  darstellen 
(vgl.  S.  408).  Diese  Unsicherheit  beseitigte  der  Künstler,  welcher  in  dem  Lichtschacht 
der  Cäciliengruft  die  drei  Heiligen  malte,  dadurch,  dass  er  über  ihre  Köpfe  die  Namen 
schrieb:  POLICAMVS  SABASTIAVS  CVRINVS.  Das  Fresko  stammt  nach  de 
Rossi’s  begründeter  Ansicht  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  und  ist  mit 
rothem  Ocker  in  Umrissen  mehr  gezeichnet  denn  gemalt;  die  Ausführung  ist  roher, 
als  die  Kopien ^  es  vermuthen  lassen.  Die  Heiligen  entbehren  hier  jeglicher  Aus¬ 
zeichnung. 


'  Taf.  255,  2. 

^  Taf.  255,  I. 

’  über  den  Namen  und  die  Reliquien  dieses  Hei¬ 
ligen  vgl.  de  Rossi,  BiMett.,  1891,  S,  149  ff- 

Bosio,  R.  S.,  S.  135 ;  Garrucci  {Storia,  II,  Taf.  87, 
3)  hat  die  Irrthümer  wiederholt. 

*  Garrucci,  Storia,  IV,  Taf.  265,  i. 


^  Taff.  93  f.  Sehr  selten,  und  erst  im  4.  Jahrhun¬ 
dert,  wurden  auch  Verstorbene  mit  der  (geschlos¬ 
senen)  Rolle  abgebildet;  diese  Darstellungen  verra- 
then  ganz  augenscheinlich  den  Einfluss  der  .Sarko- 
phagskulptur. 

^  De  Rossi,  R.  S.  II,  Taf  VII;  Garrucci,  Storia, 
II,  Taf  IO,  3. 
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AufTaf.  255,  I  ist  uns  hier  zum  ersten  Mal  das  offene  Kreuz  begegnet.  Es  hat 
die  sog.  lateinische  Form  und  ist  reich  mit  Perlen  und  Edelsteinen  verziert.  Wie  be¬ 
merkt,  gehört  es  in  das  Ende  des  5.  Jahrhunderts.  Die  Katakombe  des  Ponzian 
besitzt  noch  zwei  andere  Gemmenkreuze,  welche  aus  dem  6.  oder  7.  Jahrhundert  stam¬ 
men.  Das  eine  schmückt  die  Schmalwand  des  Grabes  der  hll.  Abdon  und  Sennen 
und  gleicht  dem  zuerst  genannten,  ist  aber  so  schlecht  erhalten,  dass  die  Archäologen 
es  bis  jetzt  nicht  weiter  beachtet  haben.  Das  zweite  ist  in  dem  Baptisterium  gemalt 
und  wurde  schon  von  Bosio  in  einer  unzuverlässigen  Kopie  veröffentlicht, '  welche  in 
die  geläufigen  Handbücher  Eingang  gefunden  hat.  Nicht  geringere  Willkür  verräth 
die  Abbildung  Perrets,  auf  welcher  nicht  bloss  die  Zeichnung*,  sondern  auch  sämmtliche 
Farben  verfehlt  sind.  ^  Garrucci’s  Kopie  ist  bedeutend  verbessert,  in  den  Details  aber 
noch  ungenau.  3  Wir  bringen  das  Kreuz  auf  Taf.  259,  i ;  es  steht  zwischen  Blumen, 
die  zu  beiden  Seiten  des  Stammes  gieichmässig  vertheilt  sind.  Von  dem  Querbalken 
hängen  an  einem  Kettchen  die  apokalyptischen  Buchstaben  XCO  herab.  Darüber  be¬ 


finden  sich  zwei  sehr  primitive  Leuchter  mit 
brennenden  Kerzen;  wir  haben  uns  dieselben 
als  auf  dem  Querbalken  stehend  zu  denken, 
obwohl  derjenige  zur  Rechten  den  Balken  nicht 
berührt.  Auch  dieses  Kreuz  ist  mit  Perlen  und 
mit  abwechselnd  runden  und  rechteckigen  Edel¬ 
steinen  verziert. 


+ 


In  die  erste  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts 
versetzt  uns  das  Kreuz,  welches  in  dem  Licht¬ 
schacht  der  Cäciliengruft  zwischen  zwei  einan¬ 
der  zugewendeten  Schafen,  wie  auf  dem  pon- 
zianischen  Bilde  zwischen  Märtyrern,  gemalt 
ist.  Es  hat  ebenfalls  die  lateinische  Form  und 
weist  keinerlei  Verzierung  auf.  Wen  der  Ma¬ 
ler  in  den  beiden  Schafen  darstellen  wollte  — 


Fig.  46. 


ob  Märtyrer  oder  Apostel  oder  gewöhnliche  Gläubige  — ,  lässt  sich  nicht  entscheiden. 
Unter  der  Gruppe  stehen  die  Ileiligen  Polykamus,  Sebastianus  und  Quirinus,  und 
oberhalb  derselben  eine  weibliche  Orans,  in  welcher  man  mit  Recht  Cäcilia,  die 
Lokalheilige,  erkannt  hat. 

Aus  der  Periode  der  Bestattung  in  den  Katakomben  besitzen  wir  bis  jetzt  nur 
ein  einziges  Beispiel  eines  (mit  Mennig)  gemalten  Kreuzes  (Fig.  46).  Es  hat  die 

■  R.  S.,  S.  131 ;  Aringhi,  R.S.,  I,  .S.  381.  '  Storia,  II,  Taf.  86,  3.  Rollers  Photographie 

■  Catummbes,  III,  Taf,  LVII.  (Catacombes,  II,  Taf.  89,  8)  ist  undeutlich. 
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griechische  Form,  ist  22  cm.  hoch  und  befindet  sich  über  dem  Eingang  einer  ganz 
verschütteten  Kammer  in  dem  anonymen  Hypogäum  bei  San  Callisto.  Aus  dem  Cha¬ 
rakter  der  benachbarten  Monumente  zu  schliessen,  dürfen  wir  es  mit  aller  Sicherheit 
in  das  4.  Jahrhundert  verweisen. 

Wer  den  Geist  der  altchristlichen  Kunst  kennt,  wird  sich  über  die  Selten¬ 
heit  des  Kreuzes  in  der  Malerei  nicht  wundern;  denn  der  crucifixus  war  aus  dem 
weiter  oben'  angegebenen  Grunde  in  den  vier  ersten  Jahrhunderten  ein  unmöglicher 
Vorwurf  für  die  künstlerische  Darstellung,  und  das  einfache  Kreuzzeichen  eignete 
sich,  wie  Palme,  Anker,  Fisch,  Taube  mit  Ölzweig  und  die  übrigen  gleichartigen 
Symbole,  wohl  für  die  Epigraphik,  welche  es  mit  Schriftzeichen  zu  thun  hat, 
aber  nicht  für  die  Malerei,  deren  Objekt  die  Darstellungen  sind. 


§  124.  Die  Heiligen  in  der  Glorie  bei  Christus. 


Gegen  Ende  des  4.  oder  zu  Anfang  des  5.  Jahrhunderts  wurde  zu  Ehren  der 
heiligen  Petrus,  Marcellinus,  Gorgonius  und  Tiburtius,  der  vier  hervorragendsten 
Märtyrer  der  Katakombe  ad  duas  lauros,  ein  Gemälde  ausgeführt,  welches  dieselben 
in  der  Glorie  bei  Christus  zeigt.  ^  Es  nimmt  die  Decke  der  Kammer  22  ein  und 
bildet  ihren  einzigen  Schmuck.  Die  Komposition  verräth  augenscheinlich  apoka¬ 
lyptischen  Einfluss.  Der  der  Perspektive  unkundige  Künstler  hat  sie  in  zwei  Feldern 
entworfen.  In  dem  oberen  sitzt,  ganz  in  Purpur  gekleidet,  Christus  auf  dem  mit 
einem  Polster  und  einer  Fussbank  versehenen  Thron;  er  hält  in  der  Linken  ein  auf¬ 
geschlagenes  Buch  und  hat  die  Rechte  zum  Redegestus  erhoben.  Um  das  nimbirte 
Haupt  sind  die  Buchstaben  A.  und  CO  mit  dem  monogrammatischen  Kreuz,  ver¬ 
theilt;  in  dieser  einfachen  Weise  hat  der  Künstler  die  von  dem  Herrn  mehrmals  wieder¬ 
holte,  feierliche  Aussage:  «Ich  bin  das  X  und  das  CO,  der  Anfang  und  das  Ende» 
zum  Ausdruck  gebracht.  ^  Als  Thronassistenten  wurden  die  Apostelfürsten  gewählt. 
Petrus  steht  zur  Linken,  Paulus  zur  Rechten  Christi;  beide  akklamiren  dem  Heiland  mit 
dem  Gestus  der  geöffneten  rechten  Hand.  Ihre  Gewandung*,  wie  auch  die  der  übrigen 
Heiligen,  ist  die  weisse  Tunika  und  das  weisse  Pallium;  denn  als  Märtyrer  «haben  sie 
ihre  Kleider  gewaschen  und  weiss  gemacht  im  Blute  des  Lammes ».'^  Die  Tunika  ist 
mit  dem  Purpurklavus,  das  Pallium  mit  dem  Buchstaben  I  verziert. 

Das  untere  Feld  ist  etwas  niedriger.  In  der  Mitte  steht  das  Lamm  Gottes  auf 
dem  Berge,  aus  dem  die  vier  Flüsse  hervorströmen  und  sich  unten  vereinigen.  Den 
Kopf  des  Lammes  umgibt  ein  grüner  Nimbus,  in  welchem  das  monogrammatische 
Kreuz  zwischen  den  Buchstaben  N  und  CO  eingezeichnet  ist.  Nebenan  steht  das  Wort 


'  Vgl.  S.  228. 
*  Taff.  252  ff. 


’  Off.,  I,  8;  21,  6,  22,  13. 
*  Off;  7,  14. 
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lOjRDAS,  welches  sich  auf  das  aus  dem  Berge  fiiessende  Wasser  bezieht.  Zu  beiden 
Seiten  des  Lammes  sind  die  vier  Heiligen  vertheilt;  sie  haben  ihre  Rechte,  Christo  ak- 
klamirend,  erhoben.  Petrus  und  Marcellinus  sind  bärtig,  Gorgonius  und  Tiburtius 
bartlos.  Der  von  den  Figuren  unbedeckt  gelassene  Raum  ist  durch  Blumenschnüre 
und  Rosen  ausgefüilt.  Obgleich  Petrus,  als  Exorcist,  eine  niedrigere  Rangstufe  als 
der  Presbyter  Marcellinus  hatte,  nimmt  er  dennoch  den  Ehrenplatz,  rechts  von  dem 
Lamme,  ein.  Es  scheint  demnach,  dass  der  Künstler  irrthümlich  vom  Beschauer  aus 
gerechnet  hat.  Dieses  würde  auch  erklären,  warum  in  dem  oberen  Felde  der  Apostel 
Petrus  nicht,  wie  sonst  immer  in  den  Katakomben,  zur  Rechten  Christi  gemalt  ist. 

Die  Malerei  hat  zu  deni  Irrthume  Veranlassung  gegeben,  als  seien  in  der  Kam¬ 
mer,  in  welcher  sie  sich  befindet,  die  hll.  Petrus  und  Marcellinus  bestattet  gewesen. 
Seitdem  die  wahre  Krypta  der  Heiligen  aufgedeckt  ist,  möchte  man  die  Kammer  etwa 
zur  Grabstätte  des  hl.  Gorgonius  stempeln.  Aber  diese  Annahme  ist  unzulässig'.  Die 
Kammer  gehört  zu  denjenigen,  welche  rings  um  die  Gruft  der  beiden  Hauptheiligen, 
(( retro  sanctos )),  angelegt  wurden;  sie  hat  mit  den  zwei  benachbarten  Krypten  ein  ge¬ 
meinsames  Iwicernar  und  stammt  mit  ihnen  aus  der  allerletzten  Zeit  der  unterirdischen 
Bestattungsweise.  Wie  auf  mehreren  andern  Malereien  dieser  Periode,  so  kommt  auch 
auf  ihr  die  Persönlichkeit  dessen,  der  sie  ausführen  Hess,  scheinbar  g'ar  nicht  zur  Gel. 
tung.  Das  Bild  selbst  spricht  aber  für  ihn;  es  ist  ein  beredtes  Zeugniss  seiner  Liebe 
zu  Christus  und  den  Märtyrern,  insbesondere  den  Lokalheiligen  der  Katakombe:  er 
Hess  es  anfertigen,  um  sich  dadurch  die  Gunst  der  Heiligen  zu  sichern.  Die  mittel¬ 
alterlichen  Dedikationsinschriften  von  Bildern  sagen  es  in  Formeln,  wie  z.  B.:  «pro 
amore  Dei  et  sanctorum . . .  pingere  feci»;  «pro  amore  Dei  et  remedio  animae  meae 
pingere  feci ))  u.  s.  f. 

Die  besprochene  Malerei  ist  aus  der  Periode  der  Bestattung  in  den  Katakomben 
die  einzige  erhaltene,  welche  Märtyrer  in  der  Glorie  bei  Christus  vorführt.  Die  beiden 
andern  gehören  einer  späteren  Zeit  an  und  sind  bedeutend  vereinfacht;  sie  gleichen  in 
der  Kompositionsweise  jenen  Bildern,  auf  denen  die  Apostel  stehend  ihren  göttlichen 
Lehrmeister  umgeben.  Das  eine  Fresko  wurde  im  6.  oder  7.  Jahrhundert  über  einer 
der  Haupttreppen  der  Katakombe  des  hl.  Hermes  gemalt  und  ist  leider  sehr  verdorben. 
Auf  Taf.  260,  I  geben  wir  das  Wenige,  was  sich  von  ihm  erhalten  hat.  Links  steht 
der  hl.  Protus,  rechts  der  hl.  Hyacinthus,  beide  durch  den  Nimbus  ausgezeichnet 
und  durch  die  beigesetzten  Namen:  sei.  pröTus,  5CT.  lAyVIN/z^'S,  kenntlich  ge¬ 
macht.  Ihre  Rechte  ist  vor  der  Brust  erhoben;  die  Linke  hält  die  versiegelte  Rolle. 
In  der  Mitte  sass  der  Heiland,  dessen  Figur  am  meisten  beschädigt  ist;  man  sieht  noch 
etwas  von  dem  Nimbus,  von  der  linken  Hand  mit  dem  geschlossenen  Volumen  und 
von  dem  Suppedaneum,  auf  dem  seine  Füsse  ruhten.  Obgleich  die  rechte  Hand  zer¬ 
stört  ist,  so  unterliegt  es  keinem  Zweifel,  dass  sie  zum  Gestus  des  Redens  erhoben 
war.  Von  dem  Gesicht  ist  nichts  mehr  zu  sehen;  daher  muss  es  unentschieden 
bleiben,  ob  Christus  hier,  wie  auf  dem  Fresko  in  S.  Pelicitas,  bartlos  war,  oder  ob 
er  einen  Bart  hatte,  wie  auf  dem  Bilde  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  und  auf  den- 
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jenig'en  der  Ponziankatakombe.  Um  die  drei  mit  hellen  Gewändern  bekleideten  Ge¬ 
stalten  kräftig'  hervortreten  zu  lassen,  hat  der  Maler  den  von  ihnen  nicht  bedeckten 
Grund  bis  zu  den  Xamen  mit  blauer  Farbe  ausgefüllt. 

Dem  zweiten  Fresko  widmen  wir  wegen  seines  künstlerischen  Werthes  vier  Ta¬ 
feln  (261-264).  Ks  befindet  sich  in  der  Katakombe  der  Generosa  am  Grabe  der  Lokal¬ 
märtyrer  und  stellt  Christus  zwischen  den  hll.  Simplicius,  Faustinus,  Viatrix 
und  Rufinianus  dar.  Bei  seiner  F'ntdeckung  besassen  die  Farben  ihre  ursprüng¬ 
liche  Frische:  de  Rossi  Hess  es  sofort  kopiren  und  veröffentlichte  von  ihm  eine  «  fe- 
dele  e  splendida  riproduzione )). '  Nicht  lange  nacher  war  man  genöthigt,  es  von 
der  den  FHnsturz  drohenden  Wand  abzulösen.  FHn  gewisser  Succi  unterzog  sich 
dieser  schwierigen  Arbeit;^  die  Wand  wurde  ausgebessert  und  erhielt  darauf  ihre 
Malerei  wieder.  Wie  vorauszusehen  war,  kam  letztere  hierbei  sehr  zu  Schaden : 
die  Farben  verloren  nicht  bloss  ihre  Lebhaftigkeit,  sondern  wurden  an  mehreren 
Stellen  mit  dem  Stuck  zerstört.  Succi  flickte  nur  die  schadhaften  Theile  des  Hin¬ 
tergrundes  aus  und  bediente  sich  dazu  so  ordinärer  Farben,  dass  man  seine  «Ausbes¬ 
serungen  ))  leicht  herausfinden  kann.  Den  bis  zu  den  Schultern  der  Figuren  rei¬ 
chenden  Vorhang,  der  in  mehrere,  gieichmässig  abwechselnde,  braune  und  ockergelbe 
Flächen  abgetheilt  war,^  füllte  er  mit  einem  schmutzigen  Rothbraiuu,  welches  bei 
der  ersten,  vierten  und  fünften  Figur  hie  und  da  über  die  äusserste  Kontur  der  Ge¬ 
wandung,  bei  der  zweiten  über  den  Fuss  gestrichen  wurde.  Im  Llbrigen  Hess  er, 
in  richtiger  Würdigung  seiner  geringen  Fähigkeit,  die  Gestalten  unberührt;  demnach 
dürfen  wir  sagen,  dass  die  Originalmalerei  in  der  Hauptsache  unverändert  g'eblieben 
ist.  Bringt  man  mit  ihr  de  Rossi's  Kopie  in  Vergleich,  so  fällt  auf  die  Treue  der¬ 
selben  kein  allzu  günstiges  Licht:  die  Farben  sind,  von  der  Gewandung  Ghristi  abge¬ 
sehen,  zwar  ziemlich  richtig  getroffen,  die  Köpfe  verloren  aber  jede  Ähnlichkeit  mit  dem 
kraftvollen  Original,  da  sie  von  dem  Kopisten  stark  modernisirt  wurden  und  deshalb 
einen  fremdartigen,  süssHchen  Ausdruck  angenommen  haben.  Aus  diesem  Grunde 
hielt  ich  es  für  nothwendig,  eine  neue  Kopie  anfertigen  zu  lassen.  Dieselbe  bietet 
das  Gemälde  in  seinem  jetzigen  Zustand,  also  mit  allen  seinen  Schäden,  welche  ihm 
Succi  und  die  Ungunst  der  Zeiten  zugefügt  haben.  Da  der  Raum  zum  Einstellen 
des  photogi'aphischen  Apparates  zu  eng  ist,  so  wurde  jede  Figur  für  sich  gesondert 
photographirt.  Dadurch  erzielte  ich  bei  meiner  Kopie  eine  Treue,  welche  schwerlich 
gesteigert  werden  könnte.  Die  farbige  Tafel  (262)  bringt  die  ganze  Malerei;  die 
übrigen  das  Kniestück  Christi  und  die  Brustbilder  der  Heiligen. 

Christus,  ganz  in  Purpur  gekleidet  und  durch  den  Kreuznimbus  ausgezeichnet, 
sitzt  auf  einer  Kathedra,  welche,  wie  in  vielen  andern  Fällen,  gar  nicht  angedeutet  ist; 
er  hält  in  der  Linken  ein  g'eschlossenes  Buch  und  macht  mit  der  seitwärts  ausgestreck¬ 
ten  Rechten  den  (gebräuchlicheren)  Redeg'estus;  sein  Kinn  umgibt  ein  für  die  spätere 

'  R.  S.,  III,  Taf.  LI,  S.  656.  ^  Wie  man  au.s  Taf.  262  ersehen  kann,  hat  das 

*  Succi  ist  derselbe,  welcher  die  aus  der  alten  linke  Ende  des  Vorhanges  noch  etwas  von  der  ur- 
Paulsbasilika  geretteten  Papstbilder  abgelöst  hat.  sprünglichen  Form  bewahrt. 
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Zeit  auffallend  kurzer  Bart;  die  Haare  sind  lang  und  auf  den  Rücken  geführt.  Da 
seine  Figur  am  meisten  gelitten  hat,  so  bringen  wir  in.  Fig.  47  von  ihr  die  Photo¬ 
graphie,  welche  Parker  vor  ihrer  Abtrennung  von  der  Wand  machen  Hess.  Die  zu 
beiden  Seiten  von  Christus  vertheilten  Heiligen  stehen.  Den  Ehrenplatz  hat  Simpli- 
cius,  dessen  Name  schon  bei  der  Entdeckung  des  Freskos  vollständig  zerstört  war; 
dann  kommt  Faustinus  [scs  f  FAz/S^/NIANVi-),  dann  Viatrix  (f  SC«  viatriX)  und 
zuletzt  Rufinianus  (scs  f  RVFIN/«N;«).  Viatrix  trägt  die  an  dem  Armelbesatz  sicht¬ 
bare  Tunika  und  darü¬ 
ber  die  Dalraatik,  welche 
mit  einem  breiten  Besatz 
an  der  Halsüffnung  ^  und 
mit  zwei  Achselsegmen¬ 
ten  verziert  ist.  Alle 
diese  Ornamente  sind 
reich  mit  Perlen  und 
F^delsteinen  bestickt;  ein 
Perlendiadem  schmückt 
ihre  unverhüllten,  nach 
Art  der  Jungfrauen  zu 
einem  Wulst  zusammen¬ 
gelegten  Haare.  Simpli- 
cius  und  Faustinus  ha¬ 
ben  die  gewohnte  Tracht 
der  heiligen  Gestalten; 
ihre  Tunika  ist  mit  brei¬ 
ten  Ärmeln  versehen  und 
mit  dem  Klavus  verziert, 
der  aber  nicht  gradlinig 
hinaufgeht,  sondern  in 
der  Schulternähe  nach 
links  abbiegt;  das  bei  Pig_ 

Faustinus  erhaltene  Pal¬ 
liumende  zeigt  statt  des  Buchstabens  eine  unregelmässige  Verzierung,  welche  auf  de 
Rossi’s  Kopie  fast  die  Form  eines  Rechteckes  hat.  Rufinianus  ist  mit  den  Gewändern 
der  byzantinischen  Hofbeamten  bekleidet;  von  der  reichen  Verzierung  der  gegürteten 
'l'unika  ist  gegenwärtig  nur  das  Achselsegment  sowie  etwas  von  der  Einfassung  des 
unteren  Saumes  zu  sehen;  de  Rossi’s  Kopie  weist  ausserdem  das  in  einen  Diskus  endi¬ 
gende  Lorum  und  zwei  runde  Segmente  in  der  Kniegegend  auf;  die  Chlamys  hatte 
vorn  und  auf  dem  Rückentheile  das  Tablion.  Alle  vier  Heilige  haben  den  vollen 


Mit  einem  ähnlichen  Besatz  war  die  Dalmatik  auch  an  dem  unteren  Ende  eingefasst. 
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Nimbus  und  halten  mit  der  verhüllten  Linken  die  Gemmenkrone:  während  die  drei 
männlichen  sich  zum  Verhüllen  der  Hand  des  Mantels  bedienen,  hatte  sie  Viatrix  unter 
einem  eig'enen  Tuch  (mappa)  geboro-en,  welches  jetzt  fast  vollständig  zerstört  ist. 

Für  die  Datirung  der  Malerei  besitzen  wir  an  der  im  Jahre  683  oder  Ende  682 
erfolgten  Übertragung  der  Heiligenleiber'  einen  werthvollen  Anhaltspunkt.  Dass  die¬ 
selbe  schon  damals  existirte,  beweist  die  Thatsache,  dass  sie  bei  der  üftnung  des  Gra¬ 
bes  ihre  erste  grössere  Beschädigung  erlitt.  Da  sie'sodann  in  artisticher  Hinsicht  so¬ 
wohl  die  auf  Taff.  255  und  257  ff.  wiedergegebenen  Fresken  aus  Ponzian  als  auch  die 
beiden  Gruppenbilder  von  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  (Taf.  256),  die  wir  gleich 
ausführlicher  behandeln  werden,  weit  übertrifft,  so  müssen  wir  ihre  Entstehung  in 
eine  beträchtlich  frühere  Zeit  hinaufrücken.  Ihre  Vorzüge  ergeben  sich  aus  einem 
Vergleich  mit  den  erwähnten  Fresken  von  selbst:  die  Figuren  sind  im  Ganzen  richtig 
gezeichnet:  richtig  und  mit  gutem  Geschmack  sind  auch  die  vorzüglichen  Farben  ge¬ 
wählt.  Der  Künstler  besass  sogar  noch  das  Vermögen,  die  einzelnen  Gestalten  zu 
individualisiren:  jeder  Kopf  ist  grundverschieden  von  dem  andern:  in  dem  ersten  ist 
Anmuth,  in  dem  zweiten  Energie,  Würde  und  Ernst  in  dem  dritten,  und  in  den  zwei 
letzten  Milde  zum  Ausdruck  gebracht.  Diese  künstlerischen  Vorzüge  bestimmen 
mich,  die  Malerei  spätestens  in  die  erste  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  zu  datiren. 


Anhang. 

Die  Malereien  am  Grabe  des  hl.  Kornelius. 


Wie  auf  einig-en  Grabstätten  aus  dem  4.  Jahrhundert  Verstorbene  in  der  Aus¬ 
übung-  oder  mit  den  Abzeichen  ihres  irdischen  Berufes  abg-ebildet  sind,  so  erscheinen 
am  Grabe  des  hl.  Kornelius  in  der  Lucinagruft  heilige  Bischöfe  und  Päpste  mit  den 
Abzeichen  ihrer  kirchlichen  Würde.  Diese  in  mehrfacher  Beziehung  wichtigen  Ma¬ 
lereien,  welche  wir  schon  öfters  citirt  haben,  wurden  von  de  Rossi“  und  P.  Marchi  im 
März  1851  entdeckt  und  zwölf  Jahre  später  in  zwei  farbigen,  aber  nicht  ganz  getreuen 
und  auch  nicht  ganz  vollständigen  Kopien  veröffentlicht,  ^  da  die  Originale  an  mehre¬ 
ren  Stellen  mit  einer  stalaktitartigen  Kruste  überzogen  waren.  Die  Beseitigung'  der 
störenden  Kruste  durch  Waschungen  mit  verdünnter  Säure  hatte  zur  Folge,  dass  ich 
eine  Kopie  anfertigen  lassen  konnte,  welche  die  veröffentlichte  wesentlich  verbessert 
hat  (Taf.  256).  Zunächst  erhielten  die  Farben  überall  da,  wo  sie  nicht  mit  dem 
Stuck  zerstört  sind,"*  ihre  ursprüngliche  Frische  wieder;  dadurch  gewannen  beson- 


'  De  Rossi,  R.  S.,  III,  S.  66i. 

'  De  Rossi,  R.  S.,  I,  S.  277  f. 

’  R.  X,  I,  TafF.  VI  u.  VII. 

'  Der  Zustand  der  Fresken  hat  sich  seit  ihrer 


Entdeckung  namentlich  in  dem  unteren  Theil  der 
beiden  links  von  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  ge¬ 
malten  Figuren  (Taf.  256,  i)  bedeutend  verschlim¬ 
mert. 
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ders  die  Köpfe,  die  auf  de  Rossi’s  Kopie  etwas  verwaschen  und  gleichförmig"  er¬ 
scheinen,  während  sie  auf  dem  Original  alle  verschieden  gebildet  sind.  Von  dem 
Namen  des  hl.  üptatus  ferner  las  de  Rossi  nur  den  Anfangsbuchstaben  O;  heute  ist 
dagegen  die  ganze  Legende  sichtbar.  Schliesslich  war  es  mir  möglich,  durch  Be¬ 
richtigung  und  Vervollständigung  der  langen  Dipintoinschrift  das  Alter  der  Fresken 
um  mehr  als  zweihundert  Jahre  höher  hinaufzurücken. 

Die  Heiligen  sind  zu  zweien  auf  jeder  Seite  des  Grabes  angebracht:  rechts' 
sieht  man  Kornelius  und  Cyprian,  links  Si.xtus  (II)  und  Optatus.  Alle  sind 
mit  den  Pontifikalgewändern  (Sandalenschuhe,  Talartunika,  Dalmatik,  Kasel  und 
Pallium)  bekleidet  und  durch  den  Nimbus  ausg-ezeichnet;  sie  halten  in  der  Linken 
ein  mit  Edelsteinen  geschmücktes  Buch  und  machen  mit  der  vor  der  Brust  erho¬ 
benen  Rechten  den  Redegestus.  Sixtus  und  Cyprian  sind  bartlos;  bei  Optatus  ist 
etwas  Backenbart,  bei  Kornelius  der  Schnurrbart  angedeutet;  alle  haben  die  grosse 
Tonsur.  Als  Idealgestalten  mussten  sie  durch  beigesetzte  Namen  kenntlich  ge¬ 
macht  werden.  Jede  der  beiden  Gruppen  stammt  von  einem  verschiedenen  Maler; 
denn  bei  der  linken  stehen  die  Namen  im  Nominativ,  bei  der  rechten  im  Genitiv; 
stets  ist  das  Kreuz  und  das  Epitheton  heilig*  mit  der  Bezeichnung  Papst  oder 
Bischof  hinzugefügt.  Die  Beischriften  lauten:  Sz5  f  XVSTVS  PP  ROM  {f>apa 
rovianus],  SCS  f  OPTAT :  EPISCfo/rrs) ;  SCf  f  COR//EÄ'f  Py5.  rom.,  SCI  f  cy- 
VKlani  episcopi. 

Ausser  den  Namen  sind  noch  in  der  Umrahmung  der  Bilder  zwei  längere 
Inschriften  angebracht.  Von  der  einen,  welche  in  schwarzen  Buchstaben  auf  gel¬ 
bem  Grunde  geschrieben  ist,  las  de  Rossi  mit  Hilfe  von  Ps.,  58,  17:  «EGO  AV/m 
zANTABO  BIRTVTEM  TVAM  ET  EXa/feBO  MISERICORDIAM  TVAM 
yV/A  FACTVS  zS  ET  xVsCEPTRO  (sic)  MEVS  ».  Die  Inschrift  wäre  nach 
ihm  ein  Lob-  und  Dankgebet  eines  Verfolgten,  dem  der  starke  Arm  Gottes  und 
vielleicht  auch  eines  weltlichen  Monarchen  beigestanden  habe.  In  dem  Verfolgten 
sah  er  den  hl.  Leo  III,  in  dem  Monarchen  Karl  den  Grossen:  «E  a  chi  meglio  che 
a  Leone  III  si  addice  quei  cantico?  Egdi,  campato  per  miracolo  dalle  mani  dei  suoi 
nemici...,  ricondotto  a  Roma  e  giustificato  daile  calunnie  degli  avversari  per  opera  di 
Carlo  j\Iagno,  pote  con  le  voci  del  salmista  cantare  a  Dio  e  al  monarca  suscitato  da 
Dio  per  la  sua  salute:  ego  autem  cantaboyi  u.  s.  w. '  Nach  der  Reinigung  der  Bilder 
ergab  es  sich  jedoch,  dass  die  in  der  oberen  und  der  rechten  Borte  enthaltene  Inschrift 
vollständig  aus  dem  Psalm  g-eschöpft  ist:  f  EGO  NNtem  CANTABO  BIRTVTEM 
TVAM  ET  EXALTABO  MANE  MISERICORDIAM  TVAM  QVIA  FACTVS 
SET  (für  Z.U)  SVSCEPTRO  (für  susceptor)  MEVS  ET  REF«Gk/;;/  MEVM  \u  Die 
ti'ibulatiouis  meae.  “  «  Ich  aber  will  besingen  deine  Stärke,  und  frohlocken  des  Morgens 

ob  deiner  Barmherzigkeit;  denn  du  bist’s,  der  mich  aufnimmt,  bist  meine  Zuflucht 
am  Tage  meiner  Trübsal  ».  Die  Inschrift  setzte  sich  in  der  linken  und  der  unteren 


S.,  1,  S.  299. 


"  Pj.  58,  17. 
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Borte  weiter  fort,  wo  gegenwärtig  nur  noch  einige  Buchstaben  zu  sehen  sind.  Wie  der 
zerstörte  Theil  auch  immer  gelautet  haben  mag,  das  ist  sicher,  dass  in  den  erhaltenen 
Worten  von  einem  «Scepter))  nicht  die  Rede  ist.  Hiermit  fällt  das  Fundament  für 
die  Annahme  de  Rossi’s,  dass  die  Malereien  sich  auf  Leo  III  und  Karl  den  Grossen 
beziehen. 

In  der  Borte  über  den  hll.  Kornelius  und  Cyprian,  wo  de  Rossi  bloss  einige  in 
Weiss  auf  Roth  gemalte  Buchstaben  sah,  (de  quali  ne  senso  danno,  ne  una  sola  pa- 
rola»,’  kann  man  jetzt  deutlich  den  12.  Vers  des  1 15.  Psalmes  lesen;  (f)  QVID  RE- 
TRIBVAM  DN  pro  oinnibVS  Opj Ke  yetribuit  mihiP  Das  Übrige  war  ähnlich  wie 
bei  der  schwarzen  Inschrift  vertheilt,  ist  aber  fast  ganz  zerstört. 

Obgleich  wir  nicht  den  vollen  Inhalt  der  beiden  Inschriften  kennen,  so  beweist 
doch  das,  was  von  ihnen  übrig  geblieben  ist,  zur  Genüge,  dass  sie  von  einem  Ver¬ 
folgten  handeln,  welcher  zu  Gott,  dem  grossen  Tröster  der  Heimgesuchten,  seine  Zu¬ 
flucht  nahm.  Da  sich  dieses  aber  auf  viele  Päpste  des  Alterthums  anwenden  lässt,  so 
ist  aus  den  Inschriften  allein  der  Schluss  auf  das  Alter  der  Malereien  nicht  möglich. 
Hierfür  kommt  zunächst  die  sonderbare  Nachricht  des  unter  Honorius  I  (625-638) 
oder  kurz  darauf  verfassten  Liber  de  locis  smictonim  martyrmn  in  Betracht,  derzu- 
folg'e  ((Kornelius  und  Cyprian  zusammen  in  der  Kirche  geruht  haben «.  Ein  sol¬ 
cher  Irrthum  erklärt  sich,  wie  schon  de  Rossi  vermuthet  hat,  am  besten  durch  die  An¬ 
nahme  eines  Bildes,  das  die  beiden  Heiligen  vereinigt  zeigte:  und  dieses  kann  kein 
anderes  als  das  in  Rede  stehende  sein.  Denn  nach  dem  Salzburger  Itiuerar,  dessen 
Abfassung  sicher  in  das  Pontifikat  des  genannten  Papstes  fällt,  lag  der  hl.  Kornelius 
noch  in  seinem  ursprünglichen  Grabe:  ((Cornelius  pp.  et  mart.  longe  in  antro  altera 
(altero)  requiescit».  ^  Demnach  existirten  die  Fresken  schon  zu  Anfang  des  7.  Jahr¬ 
hunderts.  Wenn  wir  nun  ihren  Urheber  aus  der  Geschichte  der  unmittelbaren  Vor¬ 
gänger  Honorius’  I  erfahren  wollen,  so  fällt  die  Wahl  entschieden  auf  Johannes  III 
{561-574):  denn  c(er  liebte  die  Cömeterien  der  heilig'en  Märtyrer,  restaurirte  sie« 
und  ((Stellte  in  ihnen  den  Gottesdienst  wieder  her»;  er  hatte  schwere  Verfolgungen 
zu  erdulden;  und  als  die  bedrängnissvolle  Lage,  in  die  ihn  der  Zwist  mit  Narses  ge¬ 
bracht  hatte,  unerträglich  geworden  war,  da  zog  er  sich  auf  die  dem  Lucinahypogäum 
benachbarte  Katakombe  des  Prätextat  zurück,  3  für  welche  er  eine  Vorliebe  gehabt  zu 
haben  scheint.  Alles  dieses  sind  Anzeichen,  welche  darauf  hinweisen,  dass  er  die 
Fresken  an  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  malen  Hess. 

Die  Bilder  selbst  widersprechen  einer  solchen  Datiriing  nicht.  Bei  dem  gänzli¬ 
chen  Mangel  an  sicher  datirbaren  Fresken  aus  jener  Zeit  müssen  wir  uns  damit  be¬ 
gnügen,  die  Elfenbeinskulpturen  der  Konsuldiptychen,  und  vor  allem  dasjenige  des 
Basilius  aus  dem  Jahre  541,  zum  Vergleich  heranzuziehen  (Fig.  48).-^  Die  Gestalt  des 


‘  R.  s.,  I,  S.  298. 

’  De  Rossi,  a.  a.  0.  JS.  139.  Über  das  Alter  die¬ 
ser  beiden  Itinerarien  handelt  de  Rossi  ebenda 
S.  144  f. 


’  Liber  pontificalis,  in  Johannem  III,  ed.  ßlomm- 
sen,  157  f. 

*  Vgl.  auch  das  Diptychon  eines  Anonymus  in 
meinem  Capitolo,  S.  20. 
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Konsuls  berührt  sich  in  mehreren  Punkten  mit  denen  der  Heilig'en:  hier  wie  dort 
finden  wir  die  gleiche  ovale  Kopfbildung  mit  der  langen  Nase  und  dem  kurzen  Kinn, 
den  gleichen  Schnitt  der  Augen  mit  dem  erstaunten 
Blick  und  die  gleiche  Behandlung  der  Gewänder  mit 
ihrem  schematischen  Faltenwurf.  Also  auch  vom 
künstlerischen  Standpunkte  aus  steht  nichts  im  Wege, 
die  Malereien  Johannes  III  zuzuschreiben. 

Die  Katakombe  des  Prätextat,  auf  welche  sich 
der  hart  geprüfte  Papst  zurückgezogen  hat,  gehört 
zu  den  ältesten  und  hervorragendsten.  In  ihr  erlitt 
einer  seiner  Vorgänger,  Sixtus  II,  das  Martyrium; 
das  mag  der  Grund  sein,  warum  Johannes  gerade 
diesen  Papst  an  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  abbilden 
Hess.  Die  Zusammenstellung  Cyprians  mit  Kornelius 
lag  nahe,  da  beide  durch  Freundschaft  mit  einander 
verbunden  waren  und  in  derselben  Verfolgung  als 
Opfer  fielen,  so  dass  ihr  Fest  am  nämlichen  Tage 
gefeiert  wird.  Auch  Sixtus  erhielt,  der  Symmetrie 
halber,  einen  ausserrömischen  Bischof,  nämlich  Opta- 
tus,  dessen  Grab  in  der  Kallistuskatakombe  eine 
grosse  Verehrung  genoss.  Auf  den  hl.  Optat  bezieht 
sich,  wie  de  Rossi  [R.  S.,  II,  S.  221  ff.)  richtig  erkannt 
hat,  die  in  zwei  Zeilen  abgefasste  Grabinschrift,  von 
welcher  einige  Fragmente  in  der  Area  I  der  Kallistus¬ 
katakombe,  andere  in  der  Krypta  des  hl.  Eusebius  zum  Vorschein  gekommen  sind. 
Die  Inschrift  erwähnt  in  der  ersten  Zeile  einen  hüiscopus  vEsemTANV^,  mit  dem  nur 
unser  Optat  gemeint  sein  kann;  in  der  zweiten  las  de  Rossi  irrthümlich  REc(ö55f/).  xumi- 
niAE  R(ecessil)  rR{idü)  während  reg(/<?;^«?)  .  nvmidiae  R{ecessil)  u.  s.  w.  zu 

ergänzen  ist.  Wahrscheinlich  gehörte  der  Heilige  zu  der  Schar  jener  Flüchtlinge,  die 
bei  dem  Einfall  der  Vandalen  in  Numidien  ihr  Vaterland  verliessen  und  nach  Rom 
kamen.  Thatsache  ist,  dass  er  in  Rom  starb  und  in  der  Kallistuskatakombe  begraben 
wurde.  Da  einige  Bruchstücke  seines  Epitaphs  in  der  Eusebiuskrypta  gefunden  wurden, 
so  drängt  sich  die  Vermuthung  auf,  dass  dort  auch  sein  Grab  war.  Der  Umstand,  dass 
er,  wie  der  hl.  Eusebius,  fern  von  der  Heimath  gestorben  ist,  mag  die  Wahl  der  Grab¬ 
stätte  beeinflusst  haben.  In  der  Inschrift  war  vielleicht  kurz  hervorgehoben,  dass  Optat 
sich  aus  Numidien  nach  Rom  geflüchtet  hatte.  Dieses  vorausgesetzt,  kann  die  Inschrift 
folgenden  Wortlaut  gehabt  haben: 

hie  requiescit  Optatus  kpiscopvs  \'ES6'mTANV5  in  pace. . . 

qui  Roman  confugit  e  reg  .  nvmidiae  r  pr  .  id . 

«  Hier  ruht  im  Frieden  der  vcsceritanische  Bischof  Optatus .  welcher  aus  Numidien  sich  nach 

Rom  geflüchtet  hat,  wo  er  am  Tage  vor  den  Iden  des...  gestorben  ist». 
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Die  an  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  abg'ebildeten  Fresken  sind  also  gut  um 
zweihundert  Jahre  älter,  als  man  sie  bisher  nach  de  Rossi’s  Vorg-ang'e  g'eschätzt  hat. 
Dadurch  steigt  ihr  Werth,  da  nur  wenig'e  aus  dem  6.  Jahrhundert  in  den  Katakomben 
erhalten  sind.  In  ihnen  haben  wir  eines  der  ersten  Beispiele  der  für  Päpste  und 
Bischöfe  bald  typisch  g-ewordenen  Darstellungsform  vor  uns. 

Mit  diesen  Malereien  beschliessen  wir  die  Besprechung'  der  Darstellungen  reli¬ 
giösen  Inhaltes.  Von  denen,  welche  im  letzten  Kapitel  behandelt  wurden,  stammen 
die  meisten  aus  dem  5.  und  den  folgenden  Jahrhunderten.  In  jener  Zeit  dienen  die 
Katakomben  nicht  mehr  den  Zwecken  der  Todtenbeerdigung:  sie  sind  nun  Stätten 
des  Kultes  geworden.  Unzählig'e  Pilger  steigen  alljährlich  in  die  unterirdischen 
Grüfte  hinab,  um  die  in  ihnen  beig'esetzten  Märtyrer  zu  verehren;  an  den  Anniver¬ 
sarien  zumal  ist  der  Zudrang  so  stark,  dass  die  engen  Krypten  und  Gallerien  die 
Scharen  der  zum  Gottesdienst  herbeigeeilten  Gläubigen  kaum  zu  fassen  vermögen. 
Seitdem  ist  die  Kunstthätigkeit  in  den  Katakomben  nur  noch  auf  die  Ausschmückung 
der  Märtyrergräber  gerichtet.  Die  Maler  knüpfen  naturgemäss  an  die  altchristli¬ 
chen  Schöpfungen  an,  oder  setzen  dieselben,  besser  gesagt,  weiter  fort:  wie  man 
früher  Verstorbene  in  der  Seligkeit  als  Oranten  zu  zweien  und  zu  mehreren  neben 
einander  malte,  so  stellt  man  jetzt  Märtyrer,  mit  irgend  einem  Attribut,  zu  zweien 
oder  dreien  zusammen;  und  wie  auf  den  Bildern  des  lehrenden  Christus  die  Apostel 
um  ihren  Meister  geschart  sind,  so  umgeben  ihn  jetzt  Märtyrer;  einmal  ist  ihm  das 
Lamm  und  einmal  das  Kreuz  substituirt.  Die  Künstler  handeln  somit  ganz  nach  den 
Principien  ihrer  Vorgänger  aus  dem  3.  und  4.  Jahrhundert,  indem  .sie  «  durch  grös¬ 
sere  oder  geringere  Modifikationen  ))  der  ererbten  und  durch  die  ununterbrochene 
Tradition  geheiligten  Gruppenbilder  neue  Darstellungen  schaffen.^  Und  wenn  sie 
es  für  nothwendig  erachten,  ihren  Kompositionen  erklärende  Inschriften  beizusetzen, 
so  bedienen  sie  sich  hierzu  ihrer  Muttersprache,  d.  i.  der  lateinischen.  Also  auch 
diese  letzten  Schöpfungen  sind  durch  und  durch  römisch;  von  fremden  Einliüssen, 
möge  man  diese  «byzantinisch»  oder  «orientalisch»  nennen,  zeigen  sie  keine  Spur, 
wie  auch  in  der  Malerei  der  vier  ersten  Jahrhunderte  die  Werke  specifisch  christlichen 
Inhaltes  von  heidnischem  Einfluss  frei  geblieben  sind.  Von  den  altchristlichen  Schöp¬ 
fungen  reichen  einige,  wie  wir  gesehen  haben,  bis  in  das  r.  Jahrhundert  hinauf;  andere 
entstanden  im  2..  andere  im  3.  und  4.  Jahrhundert.  Alle  wurden  von  Künstlern,  wel¬ 
che  in  Rom  lebten  und  wirkten  und  der  Mehrzahl  nach  zweifelsohne  auch  Römer  wa¬ 
ren,  für  die  Gräber  der  römischen  Katakomben  entworfen  und  an  den  Gräbern  ausge¬ 
führt.  Also  auch  sie  sind  im  weitesten  Sinne  des  Wortes  römisch.  Unter  solchen 
Umständen  wird  man  es  begreiflich  finden,  dass  ich  die  von  F.  X.  Kraus  -  und  andern 
Gelehrten  gemachten  Versuche,  den  Ursprung  einiger  altchristlicher  Darstellungen, 
z.  B.  des  Guten  Hirten  und  des  IXWVil.  im  Orient  zu  suchen,  nicht  ernsthaft  nehmen 


Siehe  oben  S.  56  f. 


Geschichte  der  christl.  Kunst,  I,  S.  81  f,  84  ff. 
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konnte.  ^  Die  Thatsache,  dass  die  Musterblätter  der  römischen  Künstler  auch  aus¬ 
wärts  Verbreitung  fanden,  beweist,  dass  Rom  der  gebende,  nicht  der  empfangende 
Theil  war. 

Es  erübrigen  jetzt  noch  die  Malereien,  welche  Scenen  aus  dem  realen  Leben 
vorführen.  Bei  der  Besprechung  ist  der  erste  Platz  den  Darstellungen  der  Todten- 
mahle  eingeräumt  worden,  weil  sie  diejenigen  aus  dem  Handwerk  und  Gewerbe,  die 
Fossorenbilder  ausgenommen,  an  Zahl  und  Alter  übertreffen. 


'  Vgl.  meinen  Aufsatz :  Schäden  und  Rückschritte 
aitf  dem  Gebiete  der  christlichen  Archäologie,  in  Hi¬ 
storisch-politische  Blätter,  1898,  S.  497  ff.  Derartige 
Versuche,  die  neuerdings  in  einem  grösseren  Mass- 
stabe  wiederholt  wurden,  gehen  von  einer  schwär¬ 


merisch  übertriebenen  Werthschätzung  derim  Orient 
zerstreuten  altchristlichen  Jlonumente  und  von  einer 
unrichtigen  Vorstellung  von  der  Grösse  und  dem 
Alter  des  in  den  römischen  Katakomben  geborge¬ 
nen  Freskenschatzes  aus. 
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Wenn  wir  von  den  Personifikationen  der  Agape  und  Irene  absehen,  so  unter¬ 
scheiden  sich  die  vier  in  §  1 1 8  behandelten  Darstellung'en  des  himmlischen  Mahles 
wenig  oder  g'ar  nicht  von  denen,  welche,  wie  wir  gleich  zeigen  werden,  Todtenmahle 
vorführen.  Niemand  wird  sich  über  diese  Ähnlichkeit  wundern,  da  ja  beide  denselben 
natürlichen  Vorgang  schildern.  Daher  gleicht  auch  das  Mahl  der  Vibia  vollständig 
dem  Mahle  der  «septem  pii  sacerdotes»,  —  und  doch  ist  dieses  ein  Todtenmahl,  wäh¬ 
rend  jenes  auf  den  «Gefilden  der  Seligen»  abgehalten  wird. '  Die  Todtenmahle  sind 
seltener  als  die  übrigen  Mahlscenen;  denn  man  kennt  bisher  nur  vier  Beispiele.  Drei 
befinden  sich  in  der  Katakombe  ad  duas  lauros  und  sind  bereits  veröffentlicht,  jedoch 
in  Kopien,  welche  die  Originale  mehr  als  gewöhnlich  verunglimpft  haben;  eines,  das 
älteste,  ist  in  dem  Hypogäum  der  Flavier  gemalt. 

I.  Eingangswand  der  Kammer  VI  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Mar¬ 
cellinus.  Zwei  Stuckll.  Erste  Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  62,  2.  Fig.  49. 

Eine  der  ersten  Malereien,  auf  welche  der  Besucher  der  Katakombe  ad  duas 
lauros  jetzt  stösst,  ist  diejenige,  die  wir  auf  Taf.  62,  2  wiedergeben.  Sie  füllt  das 
lange,  schmale  Feld  über  dem  Eingänge  der  Kammer  VI.  Das  mittlere  Stück  war 
schon  in  der  Zeit  vor  Bosio  mit  dem  Tuff  herabgefallen;  denn  seine  Kopie  weist  dort 
eine  Lücke  auf.  Später  wurde  die  Malerei  sehr  verunstaltet;  irgend  ein  Barbar  schlug 
die  Gesichter  aller  Figuren  mit  der  Hacke  heraus  und  strich  dann  mit  einem  spitzen 
Instrument  das  Fresko  an  zwei  Stellen  durch.  Die  von  Avanzini  für  Bosio  angefer- 
tigte  Kopie  enthält  so  viele  Ungenauigkeiten,  dass  auch  nicht  eine  einzige  Figur  dem 
Original  vollständig  entspricht.  ”  Garrucci’s  Zeichner  fügte  zu  den  alten  Irrthümern 
noch  einen  neuen  hinzu,  indem  er  die  Reste  eines  Korbes  als  die  Rückseite  eines  fort¬ 
schreitenden  Alarmes  abgezeichnet  hat.  3  Daher  kein  Wunder,  dass  die  Bedeutung 


tari,  X.  S.,  II,  Taf.  106, 

’  Garrucci,  Sforia,  II,  Taf.  45,  i. 


‘  Taff.  132,  I  ;  133,  I. 

*  Bosio, Ä.  .5”.,  S.  349;  Aringhi,  R.S.,  II, S.  77 ;  Bot- 


Die  TodtemnaJilc. 


507 


der  Malerei  in  der  Hauptsache  bis  jetzt  räthselhaft  o-eblieben  ist  Die  Kammer  selbst 
zeichnet  sich  vor  allen  übrigen  dadurch  aus,  dass  sie  zur  Hälfte  unter  dem  Boden  der 
Gallerie  ausgegraben  ist;  sie  hat,  wie  viele  andere  in  dieser  Katakombe,  keine  Arko- 
solien,  sondern  nur  loculi.  Sännntliche  Gräber  sind  erbrochen  und  ihres  Inhaltes 
wie  auch  der  Verschlussplatten  beraubt,  so  dass  man  nicht  angeben  kann,  wer  in 
ihnen  geruht  hat  Die  schmalen  Felder  zwischen  den  Gräbern  sind  mit  Stuck  be¬ 
kleidet  und  mit  einfachen  Arabesken  ausgeschmückt  Auf  der  Decke  ist  in  der  Mitte 
das  schöne  Bild  des  mit  dem  Schafe  beladenen  Guten  Hirten,  und  in  den  vier  Ecken 
je  eine  betende  Gestalt,  zwei  Männer  und  zwei  unverhüllte  Frauen,  gemaltV 

Die  uns  hier  interessirende  Darstellung  besteht  aus  zwei  Gruppen,  welche  ur¬ 
sprünglich  durch  eine  schmale  Borte  von  einander  getrennt  waren,  da  ihr  Niveau 
ein  verschiedenes  ist.  Diejenige  zur  Rechten  vergegenwärtigt  ein  Mahl.®  Die 
beiden  Gäste,  anscheinend  ein  Ehepaar,  sind  auf  der  Speisebank  gelagert.  Vor  dem 
mit  einer  buntg'estreiften  Decke  überzogenen  Polster  stehtder  dreifüssige  Tisch,  welcher 
auf  der  Zeichnung  Avanzini’s  leer  ist.  Der  Mann  nimmt  den  Ehrenplatz  ein,  und 
nicht  die  Frau,  wie  auf  den  Kopien.  Er  langt  mit  der  rechten  Hand  nach  einem  Be¬ 
cher,  den  ihm  der  Tafeldiener  (delicatus)  kredenzt;  seine  Linke  ist  durch  das  Polster 
verdeckt.  Die  Frau  stützt  sich  mit  dem  linken  Arm  auf  das  Polster  und  hat  die 
Rechte  nach  dem  Tische  zu  ausgestreckt,  als  würde  sie  nach  den  Speisen  langen. 
Neben  ihr  steht  die  Dienerin  (delicata),  welche  eine  zusammengefaltete  Serviette 
(mappa  contabulata)  über  die  linke  Schulter  gelegt  hat  und  mit  der  rechten  Hand  das 
Speisepolster  berührt:  als  delicata  trägt  sie  das  Haar  gelockt  und  aufgelöst.  Die  Ser¬ 
viette  fehlt  auf  den  Kopien.  Der  Tafeldiener  hatte  nach  Bosio’s  Kopie  ebenfalls 
langes  und  .gelocktes  Haar,  glich  also  ganz  dem  delicatus  auf  dem  Bilde  der  Hochzeit 
zu  Kana;  in  der  linken  Hand  hält  er  eine  gestreifte  Serviette  (mappa  clavata),  die 
Avanzini  in  eine  Chlamys  verwandelt  hat. 

Die  Darstellung  zur  Linken  ist  etwas  tiefer  gemalt.  Ein  grosser  Theil  des  Ge¬ 
mäldes  fehlt  mit  dem  Stuck.  In  dem  erhaltenen  Theile  erkennt  man  zwei  von  den 
Gestalten,  die  in  der  Mahlscene  auftreten,  wieder,  nämlich  die  Frau  und  die  Tafeldie¬ 
nerin,  welche  hier  mit  einem  Sack  beladen  ist.  Avanzini  zeichnete  letzteren  so  un¬ 
deutlich  ab,  dass  Bottari  ihn  für  «ein  Stück  Tuch»,  Garrucci  für  ein  «Tischtuch», 
«tovagiiuola»,  angesehen  hat.  Über  und  neben  den  Figuren  sind  grüne  und  gelb¬ 
lichbraune  Büschel  an  einer  Schnur  aufgereiht,  von  denen  Avanzini  nur  drei  in  Form 
von  Guirlanden,  in  seine  Kopie  aufgenommen  hat.  Andere  ähnliche  Büschel  waren 
in  einem  Korbe  ausgestellt,  ^  von  dem  bloss  die  linke  Seite  übrig  geblieben  ist;  die 
erhaltenen  von  ihnen  haben  lange  Schnüre  zum  Aufhängen.  Wie  hier  die  Büschel 
an  einer  in  der  Höhe  befestigten  Schnur  gereiht  sind,  so  hängen,  an  einem  Balken 
oder  einer  Stange,  in  dem  Laden  eines  Schweinemetzgers  ein  Schweinskopf,  Schinken, 

’  Vgl.  Taff.  63,  i;  64,  2,  3.  der  Rücken  eines  Mannes  wurde.  Letzterer  soll  ein 

^  Taf.  62  2.  «Tafeldiener»  sein:  servente  in  atto  di  recare  a 

’  Dieser  Korbrest  ist  es,  der  auf  Garrucci’s  Kopie  raensa  le  vivande  (a.  a.  O.  S.  53). 
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Speckseiten  und  Lungen,  in  der  Bude  eines  Kleiderhändlers  gestickte  Gürtel,  Kissen 
und  eine  Ärmeltunika,  in  der  Werkstatt  eines  Messerschmiedes  Messer,  ein  Beil  und 
eine  Hacke,  und  in  der  pompejanischen  Schenke  Würste  und  andere  Esswaren.  ‘ 
Schon  hieraus  folgt,  dass  auf  unserem  Fresko  irgend  ein  Verkaufsladen  dargestellt 
oder  vielmehr  nur  angedeutet  ist.  Die  Frau  ergreift  einen  der  Büschel  mit  der  rechten 
Hand,  offenbar  in  der  Absicht  ihn  zu  kaufen;  denn  die  ihr  folgende  Dienerin  mit  dem 
Sack  beweist,  dass  wir  Personen,  welche  Einkäufe  besorgen,  vor  uns  haben.  Die 
pedissequa  zupft  ihre  Herrin  ungeduldig  an  der  Tunika,  ein  kleiner  Zug  aus  dem  Fa¬ 
milienleben,  der  um  so  mehr  zu  beachten  ist,  als  er  in  der  Malerei  der  Katakomben 
einzig  dasteht.  Die  Handgeberde  der  Frau  war  selbstverständlich  von  der  Frage: 
«  Wie  viel  kostet  der  Büschel  ?  »  beigleitet.  Die  Käuferin  setzt  aber  nothwendig 
eine  Verkäuferin  voraus.  Diese  war  in  dem  zerstörten  Theile  rechts  von  dem  Korbe 


l'ig-  49- 


abgebildet,  und  zwar  in  dem  Augenblick,  wo  sie  durch  Auswerfen  der  Finger  der 
rechten  Hand  die  für  den  Büschel  geforderte  Summe  angab.  Die  Richtigkeit  des 
letzteren  Details  ist  durch  die  Verkaufscenen  der  pompejanischen  Wandmalereien, 
namentlich  durch  die  vor  wenigen  Jahren  in  dem  Haus  der  Vettii  entdeckten,  zur  Ge¬ 
nüge  verbürgt.  Auch  auf  dem  Denkmal  von  Isernia,  welches  die  bekannte  Abrech¬ 
nungscene  darstellt,  wirft  die  Gastwirthin  (copo)  zwei  Finger  aus,  um  dadurch  «duos 
asses»  anzudeuten.“  Deshalb  wird  man  gegen  meine  Wiederherstellung  des  Bildes, 
welche  ich  in  Fig.  49  biete,  keinen  Einwand  erheben  können. 

Das  Fresko  ist  auf  einem  schönen  Bewurf  von  zwei  Schichten  in  guten  Farben 
ausgeführt;  es  stammt  von  einem  Maler  der  ältesten  Künstlerfamilie,  die  in  Santi 
Pietro  e  Marcellino  von  Anfang  bis  über  die  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  hinaus  be¬ 
schäftigt  war.  Der  Maler  besass  noch  ein  gewisses  Mass  schöpferischen  Vermö¬ 
gens.  Die  Gewandung,  die  er  den  Figuren  gab,  besteht  in  der  seit  dem  3.  Jahr¬ 
hundert  üblichen  Tunika  mit  langen  Ärmeln,  welche  bei  der  Dienerin  geg'ürtet,  bei 
den  übrigen  Gestalten  ungegürtet  ist.  Die  Frau  in  der  Kaufscene  trägt  ausserdem 

■  Vgl.  über  die  citirten  Monumente  Jahn,  Dar-  KSnigl.  Sachs.  Gesellschaft  der  Wissenschaften,  1S61, 
stelkcngen  antiker  Reliefs,  welche  sich  auf  Hand-  S.  2gi  ff. 

lecrk  und  Handelsverkehr  beziehen,  in  Berichte  der  ^  Vgl.  Jahn,  a.  a.  0.,  Taf.  6. 
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noch  ein  Halstuch  (orarium).  Avanzini  hat  es  ausg'elassen  und  das  untere  Ende  desselben 
in  die  linke  Hand  der  Frau  verwandelt.  Das  Haar  der  Dienerin  ist,  wie  schon  bemerkt 
wurde,  aufgelöst;  dasjenige  der  Frau  zeigt  die  Tracht,  welche  im  3.  Jahrhundert  in 
Mode  kam.  Der  Kuriosität  halber  sei  erwähnt,  dass  Perret  die  auf  dem  Scheitel  zu 
einer  Krone  zusammeng'eleg'ten  Zöpfe  für  eine  «goldene  Krone»  ang^esehen  und  die 
Frau  als  «femme  couronnee»  veröffentlicht  hat.  ^  Als  Fussbekleidung  erscheint 
der  niedrige  Schuh  (calceus);  nur  die  pedissequa  trägt  einmal  Sandalen.  Den  Ab¬ 
stand  zwischen  der  «Herrschaft  und  Dienerschaft»,  wenn  ich  so  sagen  darf,  hat 
der  Maler,  den  Gesetzen  der  klassischen  Kunst  entsprechend,  durch  die  Verschie¬ 
denheit  in  der  Körpergrösse  gekennzeichnet:  ein  Detail,  das  uns  auch  anderweitig 
begegnet  ist.  Einen  weiteren  Unterschied  bietet  die  Form  der  Tunika,  deren  Ärmel 
bei  den  Dienern  schmäler  sind. 

Über  die  Bedeutung  der  Malerei  schweigt  Bosio,  ihr  erster  Herausgeber,  voll¬ 
ständig;  daher  macht  auch  Aringhi  keinen  Versuch,  sie  zu  erklären.  Bottari  hat 
beide  Gruppen  in  Eine  verschmolzen  und  sie  als  die  Darstellung  eines  «jener  Mahle 
gedeutet,  die  man  an  den  Gräbern  der  Märtyrer  zu  halten  pflegte».  Die  drei  ste¬ 
henden  weiblichen  Gestalten  hält  er  für  Tafeldienerinnen.  Demnach  hätten  die  zwei 
Tischgäste  sich  von  nicht  weniger  als  von  vier,  nach  Garrucci,  dessen  Ansicht  wir 
gleich  vernehmen  werden,  sogar  von  fünf  Personen  bedienen  lassen!  Dass  im  christ¬ 
lichen  Alterthum  weibliche  Bedienung  bei  Tische  in  Brauch  war,  sucht  Bottari  durch 
eine  gar  nicht  zur  Sache  gehörige  Stelle  aus  dem  Paedagog  Klemens  von  Alexan¬ 
drien  nachzuweisen;  es  sei  dieses,  meint  er,  «vielleicht  deshalb  geschehen,  weil  die 
Frauen  reinlicher  und  aufmerksamer  seien ».^  Garrucci  folgt  im  wesentlichen  Bot- 
tari's  Erklärung-,  mit  dem  Unterschiede,  dass  er  das  Mahl  als  das  «mystische  Mahl» 
derjenigen  ausgibt, ^  «  die  für  sich  und  für  ihre  Familie  die  Gruft  angelegt  haben». 

An  diesen  Deutungen  ist  nur  das  wahr,  dass  es  sich  im  rechten  Felde  um  ein 
Mahl  handelt.  Wir  haben  indess  gesehen,  dass  auch  das  linke  Feld  eine  eigene 
Scene  besitzt,  und  zwar  eine  Scene,  welche  den  Kauf  von  gewissen  Büscheln  verge¬ 
genwärtigt.  Die  Erklärung  der  ganzen  Malerei  hat  also  zweierlei  Punkte  aufzu¬ 
hellen:  es  ist  zu  untersuchen,  was  für  ein  Mahl  der  Künstler  darstellen  wollte, 
und  was  jene  zum  Verkaufe  feilgebotenen  Büschel  zu  becfeuten  haben. 

Hinsichtlich  der  ersten  Frage  braucht  wohl  nicht  bewiesen  zu  werden,  dass 
der  Gedanke  an  das  himmlische  Mahl  dem  Künstler  fern  lag.  Der  enge  Zusam¬ 
menhang  der  Scene  mit  dem  Nachbarbilde  weist  ganz  augenscheinlich  auf  eine  Be- 


Perret,  Catacombes,  II,  Taf.  L'N’II.  Obgleich 
er  die  an  dem  Kopf  der  Figur  fehlenden  Theile,  wel¬ 
che  Jahrhunderte  vor  ihm  herausgeschlagen  wurden, 
selbst  ergänzt  hat,  so  spricht  er  in  dem  erklä¬ 
renden  Text  {VI,  S.  65)  davon  so,  als  wäre  der  Kopf 
völlig  intakt.  Seine  Worte  sind  bezeichnend  genug, 
um  hier  abgedruckt  zu  werden:  «  ...la  femrae  cou- 
rönne  est  d’une  beaute  d’autant  plus  admirable  qu’elle 


allie  la  gräce  et  la  noblesse  a  la  pudeur  chretienne. 
On  ne  peut  guere  trouver,  ce  semblc,  de  plus  beau 
modele,  seit  pour  le  charme  de  physionomie,  soit 
pour  la  majeste  des  traits.  La  coiffure  aussi  mo- 
deste  qu’elegante,  est  ornee  d'une  couronne  d’or». 

=  Bottari,  R.S..  II,  Taf.  138  f. 

^  A.  a.,  O.,  S.  53:  mistica  cena  di  coloro  che  si 
aprirono  per  se. . .  la  cella  del  sepolcro. 
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g'ebenheit  aus  dem  täglichen  Leben  hin.  Es  ist  hier  aber  auch  nicht  ein  häusliches 
Familienmahl  vorgeführt;  denn  ein  solcher  Vorwurf  eignete  sich  wenig  oder  gar 
nicht  für  eine  christliche  Grabmalerei.  Die  Darstellung  vergegenwärtigt  vielmehr 
ein  Todtenmahl,  welches  zwei  Eheleute  zu  Ehren  ihrer  verstorbenen  Angehörigen 
begehen.  Diese  Sitte  bestand  bekanntlich  bei  allen  Völkern  des  Altertbums.  Aus 
Inschriften  insbesondere  erfahren  wir,  dass  testamentarisch  Legate  zur  Bestreitung 
der  Kosten  für  solche  Todtenmahle  bestimmt  wurden.  Der  Brauch  war  so  fest¬ 
gewurzelt,  dass  er  auch  in  das  Christenthum  überging.  Er  konnte  da  um  so  eher 
Eingang  finden,  als  die  Heilige  Schrift  selbst  ihn  billigt,  indem  sie  ihn  unter  die 
«heilsamen  Ermahnungen»  aufgenommen  hat,  welche  Tobias  seinem  Sohne  gibtV 
«Setze  dein  Brod  und  deinen  Wein  auf  das  Grab  der  Gerechten,  aber  iss  und  trink 
nicht  davon  mit  den  Sündern  »,  d.  h.  wenn  ein  Gerechter  stirbt,  so  halte  ihm  das 
Todtenmahl  bei  seinem  Grabe,  lade  dazu  aber  keinen  Heiden  ein.  Diese  Mahle 
wurden  von  den  römischen  Christen  nicht  unmittelbar  an  den  unterirdischen  Gräbern, 
sondern  in  den  dafür  bestimmten  oberirdischen  Bauten  (cellae,  exedrae,  triclinia)  ge¬ 
feiert.  ^  In  Afrika  hatte  man,  wie  zwei  vor  einigen  Jahren  gefundene  Inschriften  be¬ 
zeugen,  steinerne  Tische,  die  zu  diesem  Zwecke  über  den  Gräbern  angebracht  wur¬ 
den.  Die  eine  der  beiden  Inschriften  stammt  aus  dem  Jahre  324  und  verschloss  das 
Grab  einer  «Dienerin  Christi»  Varia.  Wir  erfahren,  dass  Varia  «sich  selbst  zu  ihren 
Lebzeiten  den  Tisch  der  Heiligen  errichten  Hess»:  FECIT  SIBI  IPSA  SANA 
SANCTORV{w)  MENSA(w).  Die  zweite,  die  in  das  Jahr  299  hinaufreicht,  be¬ 
richtet,  dass  Statulenia  Julia  auf  dem  Grabe  ihrer  Mutter  Secundula  einen  steinernen 
Tisch  setzen  Hess;  hier  kam  sie  mit  den  Ihrigen  zusammen,  um  das  Andenken  an 
die  Verstorbene  durch  ein  Mahl  zu  ehren  und  dadurch  den  Schmerz  über  den  Verlust 
derselben  zu  lindern: 

INSVPER  AR(rt)EQV(i:)  DEPOSIT(rt)E  SECVNDVLAE  MATRI(.r) 

LAPIDEAM  PLACVIT  NOBIS  ATPONERE  IMEXSAM 
IN  QVA  MAGNA  EIVS  MEMORANTES  PEVRIMA  FACTA 
DVM  CIBI  PONVNTVR  CALlCESQ(?;f)  E(/)  COPERTAE 
VVLNVS  VT  SANETVR  NOS  ROD(6';w)  PECTORE  SAEVVM 
LIBENTER  FABVL(«j)  DVM  SERA  RED(</)IMVS  HORA 
CASTAE  MATRI  BONAE  LAVDESQ(«g)  VETVI.A  DORMIT 
IPSA  O  NVTRIT  {=  NVTRIX)  lACES  ET  SOBRIA  SEMPER.  = 

Der  Ausdruck  «  cibi  ponuntur  calicesque  »  weist  direkt  auf  den  Zusammenhang  dieses 
Brauches  mit  der  oben  angeführten  Ermahung  des  Tobias  hin. 

Wie  die  Agap'en  lange  Zeit  hindurch  wirkliche  « Liebesmähler»  waren,  bei 
denen  die  Armen  gespeist  wurden,  so  kamen  auch  die  Todtenmahle  den  Armen  zu¬ 
gute;  und  wie  bei  jenen  geregelte  Ordnung  herrschte,  ebenso,  und  mit  noch  grösserem 


’  i^Iclangcs  d' archcologie  ei  d'histoirc,  1 895,  S.  49. 
Zur  «mensa  Cypriani »  vgl.  Aug.,  Senn.  310,  2. 


'  Tob.,  4,  18. 

^  De  Rossi,  R.S.,  III,  S.  474,  502. 
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Recht,  düifen  wir  annehnien,  dass  auch  sie  der  Kirche  lange  keinen  Grund  zur  Klag'e 
gegeben  haben.  Dass  es  um  die  Todtenmahle  noch  im  3.  Jahrhundert  so  bestellt  war, 
legt  eine  für  den  Leichenkult  sehr  wichtige  Stelle  der  Instructio  //des  Kommodian  nahe, 
welcher  in  der  angegebenen  Zeit  lebte.  Der  rigoristische  Dichter  tadelt  dort  solche, 
die  ein  glänzendes  Leichenbegängniss  begehren,  die  eitel  g'enug  sind,  den  entseelten 
Leib  schmücken  zu  lassen  und  noch  nach  dem  Xode  Ehrung’en  in  Anspruch  nehmen. 
Er  verspottet  diejenigen,  welche  an  einem  Glückstage  zu  sterben  wünschen,  damit 
das  Volk  bei  ihrer  Bestattung  sich  zahlreich  einfände,  um  den  Trauerzug  zu  sehen 
und  die  Leichenrede  zu  hören.  «  Siehst  du  denn  )),  fragt  er  ironisch,  «  nicht,  wohin 
du  nach  dem  Tode  zu  kommen  verdienst?  Während  dir  jene  das  letzte  Geleit  geben, 
brennst  du  zur  Strafe  vielleicht  in  der  Hölle:  was  nützt  dir  dann  der  Pomp?  Du 
vermehrst  nur  deine  Schuld,  wenn  du  deshalb  in  Todtenbruderschaften  eintrittst;  du 
betrügst  dich  selbst,  wenn  du,  um  im  Gedächtniss  der  Leidtragenden  weiter  fortzu¬ 
leben,  verlangst,  dass  man  um  deinetwillen  Trauerkleider  anlege  ». '  Kommodian  geht 
hier,  wie  gewöhnlich,  zu  weit,  indem  er  auch  aus  ganz  gleichgültigen  Dingen  seine 
Vorwürfe  schmiedet.  Bei  seiner  zur  Übertreibung  geneigten  Strenge  hätte  er  es 
sicherlich  nicht  unterlassen,  auch  gegen  die  Todtenmahle  zu  Felde  zu  ziehen,  würden 
sie  ihm  irgendwelche  Ursache  dazu  geboten  haben.  Dass  er  ihrer  mit  keinem  Worte 
gedenkt,  ist  ein  Beweis,  dass  er  ihnen  auch  nichts  vorwerfen  konnte.* 

Indess  schon  vor  dem  Ende  des  4.  Jahrhunderts,  bildete  sich,  vorzug'sweise  in 
den  niederen  Schichten  des  Volkes,  die  Sitte  allmälig  zu  einer  Unsitte  aus;  da  trat 
die  Kirche  gegen  sie  auf  und  schaffte  sie  ab.  Man  hatte  nämlich  die  Todtenmahle 
nicht  bloss  auf  die  Beisetzungstage  und  Anniversarien  der  verstorbenen  Angehörigen 
beschränkt,  sondern  benutzte  dazu  auch  die  vielen  Feste  der  Märtyrer.  Zahlreiche 
Stellen  in  den  Schriften  der  späteren  Kirchenlehrer  zeigen,  wie  sehr  sich  dieselben 
von  der  ursprünglichen  Einfachheit  entfernt  hatten.  «Ich  kenne»,  schreibt  der 
hl.  Augustin,  «  viele  Verehrer  von  Gräbern  und  Bildern.  Ich  kenne  viele,  die  über 
den  Todten  ausschweifend  trinken  und  dadurch,  dass  sie  den  Leichen  zu  Ehren  Mahle 
abhalten,  über  den  Begrabenen  sich  selbst  begraben  und  ihre  Ausschreitungen  im  Es¬ 
sen  und  Trinken  der  Religion  zuschreiben  ».  ^  Der  Grund,  den  der  Heilige  für  die 
Abschaffung  dieser  Mahle  in  der  mailändischen  Kirche  angibt,  darf  auch  auf  die  übri¬ 
gen  Kirchen  ausgedehnt  werden:  die  Abschaffung  erfolgte,  «damit  den  Unmässigen 


Instructio  II,  33  ff.,  S.  104,  ed.  Dombart;  «  De 
funeris  pompa  sollicitus  esse  qui  quaeris,  Erras  Dei 
servus,  adhuc  et  in  morte  planere,  Pro!  exanim[a- 
t]um  Corpus  ornari  funestum.  O  vanitas  vera,  cupere 
defunctis  honorem!...  Fau-Stum  felicem[que]  diem  in 
exitu  vultis  habere,  Ut  coeat  populus  laudem  cum 
luctu  videre.  Non  provides,  quonam  merearis  ire  de- 
functus?  Ecce  prosequuntur  illi,  tu  forte  cremaris 
Redactus  in  poenam:  quid  proderit  pompa  defuncto? 
Incusatus  eris  qui  ob  ista  collegia  quaeris.  Sub  ni- 
grore  cupis  vivere:  te  decipis  ipsum  ». 


‘  Ich  weiss  nicht,  welcher  Ausdruck  Boissier  [Fin 
dit  faganisnie,  II,  S.  34)  zu  der  Behauptung  veran¬ 
lasst  hat,  dass  Kommodian  in  dem  citirten  Passus 
von  Freunden  spreche,  «  qui  viendront  diner  sur  leur 
tombe  ». 

’  De  inorihiis  Ecclesiae,  i,  34,  Migne,  32,  1342: 
Novi  multos  esse  sepulcrorum  et  picturarum  adora- 
tores;  novi  multos  esse  qui  luxuriosissime  super 
mortuos  bibant  et  epulas  cadaveribus  exhibentes, 
super  sepultos  seipsos  sepeliant  et  voracitates  ebrie- 
tatesque  suas  deputant  religioni. 
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keine  Geleg'enheit,  sich  zu  betrinken,  g-eboten  werde  und  weil  der  Brauch  dieser 
Quasiparentalia  den  abergläubischen  Gebräuchen  der  Heiden  ähnlich  sähe )). '  Zur 
Zeit,  da  das  Verbot  in  Mailand  erlassen  wurde,  bestand  die  gegentheilige  Sitte 
noch  voll  und  ganz  in  der  afrikanischen  Kirche,  Wir  sehen  es  an  dem  bekannten 
Vorfälle,  den  derselbe  Kirchenlehrer  aus  dem  Leben  seiner  heiligen  Mutter  Monika 
erzählt.  Die  Stelle  ist  um  so  beachtenswerther,  als  wir  aus  ihr  die  Ausgestaltung¬ 
kennen  lernen,  welche  die  Todtenmahle  gegen  das  Ende  des  4.  Jahrhunderts  ange¬ 
nommen  haben.  «Als  meine  Mutter»,  so  Augustin,  «  eines  Tages  zu  den  Gräbern 
der  Heiligen,  wie  sie  es  in  Afrika  zu  thun  gewohnt  war,  Brod  und  Wein  und  zube¬ 
reitete  Speisen  brachte,  und  der  Thürsteher  der  Kirche  sie  mit  dem  Bedeuten  zurück¬ 
wies,  der  Bischof  habe  dieses  verboten,  nahm  sie  diese  Verordnung  mit  einer  Fröm¬ 
migkeit  und  Unterwerfung  auf,  die  ich  nicht  umhin  konnte,  selbst  zu  bewundern,  da 
ich  sah,  wie  sie  so  bereitwillig  ihre  bisherige  Gewohnheit  missbilligte  und  aufgab». 
Der  Heilige  fügt  weiter  hinzu,  dass  seine  Mutter  nur  einen  kleinen  Kelch  gewässerten 
Weines  mitbrachte  und  davon  an  den  Gräbern  der  Verstorbenen  nur  ganz  wenig  ver¬ 
kostete,  das  meiste  aber  an 
die  Umstehenden  vertheil¬ 
te,  und  dass  sie  seit  dem 
Verbote  «  statt  eines  mit 
Früchten  der  Erde  gefüll¬ 
ten  Korbes  zu  den  Grä¬ 
bern  der  Märtyrer  ein  Herz 
voll  der  reinsten  Wünsche 
brachte  »  und  «  in  der 
Kirche  sich  auf  die  Theil- 
nahme  an  dem  Leibe  des  Herrn  beschränkte».^  Die  Art  und  Weise,  wie  die  hl.  Mo¬ 
nika  in  ihrer  Heimathsstadt  Tagaste  die  Gräber  der  Verstorbenen  ehrte,  illustrirt  eine 
noch  unbekannte  Inschrift,  welche  in  einer  Gallerie  hinter  dem  Atrium  der  Basilika 
der  hl.  Petronilla  gefunden  wurde  (Fig.  50).  Ein  gewisser  «  Cristor  Hess  die  In¬ 
schrift  seiner  in  den  Frieden  aufgenommenen  Tochter  Criste,  die  vier  Jahre  gelebt 


'August.,  Confess.,  6,  2,  ed.  Knüll,  115;  ...ne 
ulla  occasio  se  ingurgitandi  daretur  ebriosls,  et  quia 
lila  quasi  parentalia  superstitioni  essent  simillima. 

■  August.,  Confess.,  6,  2,  ed.  Knöll,  114  f.:  Ita- 
que  cum  ad  memorias  sanctorum,  sicut  in  Africa 
solebat,  pultes  et  panem  et  merum  adtulisset  atque 
ab  ostiario  prohiberetur,  ubi  hoc  episcopum  vetuisse 
cognovit,  tarn  pie  atque  oboedienter  amplexa  est, 
ut  ipse  mirarer,  quam  facile  accusatrix  potius  con- 
suetudinis  suae  quam  disceptatrix  illius  prohibitionis 
effecta  sit...  abstinuit  se  libentissime  et  pro  canistro 
pleno  terrenis  fructibus  plenum  purgatioribus  votis 
pectus  ad  memorias  martyrum  afferre  didicerat,  ut 


et  qiiod  posset  daret  egentibus  et  sic  communicatio 
dominici  corporis  illic  celebraretur,  cuius  passionis 
imitatione  immolati  et  coronati  sunt  martyres...  sed 
illa  cum  attulisset  canistrum  cum  sollemnibus  epulis 
praegustandis  atque  largiendis,  plus  etiam  quam  unum 
pocillum  pro  suo  palato  satis  sobrio  temperatum,  unde 
dignationem  sumeret  non  ponebat,  et  si  multae  es¬ 
sent  quae  illo  modo  videbantur  honorandae  memo- 
riae  defunctorum,  idem  ipsum  unum,  quod  ubique 
poneret,  circumferebat,  quo  iam  non  solum  aquatis- 
simo,  sed  etiam  tepidissimo  cum  suis  praesentibus 
per  sorbitiones  exiguas  partiretur,  quia  pietatem  ibi 
quaerebat,  non  voluptatem. 
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hat,  setzen».  Links  steht  Criste  in  der  Haltung  des  Gebetes;  neben  ihrer  rechten 
Handdieg't,  mit  dem  Ölzweig  in  den  Krallen,  eine  Taube,  welche  der  Symmetrie  halber 
auch  auf  der  andern  Seite  des  Steines  wiederholt  wurde.  Der  Gestalt  der  Criste  ent¬ 
spricht  diejenige  ihres  Vaters,  der  mit  der  Linken  einen  Becher  an  die  Lippen  bringt 
und  in  der  Rechten  einen  einhenkligen  Krug  hält.  Also  auch  Cristor  besuchte  die 
Gräber  seiner  Angehörigen  und  ehrte  sie,  ähnlich  wie  die  hl.  Monika,  durch  einen 
Trunk.  Sein  treuer  Hund  hat  ihn  auf  diesem  Gange  begleitet;  derselbe  ruht  zu  seinen 
Füssen  und  sieht  ihn  bellend  an.  Dieses  genrehafte  aus  dem  Leben  gegriffene  Detail 
vermehrt  den  Werth  des  zwar  rohen  aber  interessanten  Epitaphs,  welches  in  seiner 
Art  bisher  einzig  dasteht.  Auf  eine  ähnliche  Ehrung  der  Gräber  bezieht  sich  die  in 
den  Kalkbewurf  eines  Arkosolsverschlusses  eingeritzte  Inschrift  aus  dem  Jahre  375, 
laut  welcher  « Florentinus,  Fortunatus  und  Felix»  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla 
«ad  calicem  »,  zu  einem  Trunk  zusammenkamen.  ‘ 

Unsere  .Malerei  versetzt  uns  in  eine  beträchtlich  frühere  Zeit;  denn  sie  stammt 
aus  der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts;  sie  veranschaulicht  uns,  in  welcher  Form 
man  damals  die  Todtenmahle  beging.  Während  Monika  sich  alles  Erforderliche  in 
einem  Korbe  selbst  mitbi'achte,  werden  hier  die  Esswaaren  von  einer  Dienerin  ira 
Sacke  getragen;  während  jene  von  einem  Grabe  zum  andern  ging  und  von  den  Spei¬ 
sen  und  dem  gewässerten  Weine  überall  ein  wenig  verkostete,  wird  hier  ein  regel¬ 
rechtes  Mahl  gehalten.  Doch  sind,  wie  man  sieht,  nur  die  nebensächlichen  Umstände 
verschieden:  das  Wesentliche  ist  gleich. 

Whr  kommen  nun  zu  der  Frage  nach  der  Bedeutung  der  zum  Verkaufe  ausge¬ 
stellten  Büschel.  Dieselben  sind  so  oberflächlich  hingeworfen  und  haben  eine  so  un¬ 
bestimmte  Gestalt,  dass  man  sie  ebenso  gut  für  Gemüsebündel  als  für  Blatt-  und 
Blumenguirlanden  ausgeben  könnte.  Auf  den  ersten  Blick  wäre  man  versucht,  sie 
für  frisches  und  getrocknetes  Gemüse  zu  halten.  In  der  That  erfahren  wir  aus  dem 
Maximaltarif  des  Diokletian,  dass  z.  B.  Kohlsprossen,  frische  Zwiebeln,  Brunnen¬ 
kresse,  frische  Schminkbohnen,  Garten-  und  Feldspargel  und  Möhren  in  Bündeln 
(fasces)  zu  20-25  Stück  verkauft  wurden. "  Die  meisten  von  ihnen  pflegte  man  als 
Salat  zu  bereiten  und  zum  Nachtisch  zu  essen.  Da  nun  in  der  Gruppe  zur  Rechten 
ein  Mahl  abgebildet  ist,  so  würde  es  nahe  liegen,  in  dem  Bilde  daneben  eine  Scene 
von  dem  (c  forum  olitorium  »,  dem  Gemüsemarkte,  dargestellt  zu  sehen. 

Gegen  eine  solche  Annahme  scheint  das  Aussehen  der  Büschel  zu  sprechen.  Bei 
aller  Unbestimmtheit,  in  der  sie  belassen  sind,  muss  man  zugeben,  dass  ihre  kompakte 


'  De  Rossi,  Bnllett.,  1888,  Taff.  VI-VIII;  i8go, 

S.  72-80:  ...TIDVS  .  FEBR  |  ...CON'SS  GRATIAXI  III  ET 
EQUITI  I  . . .  FLOREXTIXVS  EORTVNATVS  ET  |  /gLIX 
AD  CALtCEM  BEXIMVS.  Vgl.  Über  das  Graffito  auch 
Jlarucchi,  N.  Bnllett.,  1901,  S.  100  ff. 

*  Ed.  Mommsen- Bliimner,  VI,  ii,  20,  24,  33, 
34,  35,  44,  S.  16  ff.  u.  84  ff.  Danach  kostete  das 


Bündel  Kohlsprossen  bester  Qualität  (cumae  opti- 
mae)  vier,  frischer  Zwiebeln  (cepae  birides)  vier, 
Brunnenkresse  (sisymbria)  zehn,  frischer  Schmink¬ 
bohnen  (fasioli)  vier,  Gartenspargel  (asparagus  hor- 
tulanus)  sechs,  Feldspargel  (asparagus  agrestis) 
vier,  und  Möhren  (pastinaca),  je  nach  der  Grösse, 
sechs  oder  drei  Denare  (i  Denare;  1,827  Pf-)- 
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Form  sich  mehr  den  Guirlanden  als  dem  Gemüse  nähert,  welches  auf  dem  Fresko  der 
Gemüsehändlerin  in  San  Callisto  erscheint'  Dazu  kommt,  dass  gerade  der  Büschel, 
den  die  Frau  kaufen  will,  eine  sehr  lange  Schnur  hat,  die  bei  einem  Gemüse,  welches 
in  dem  Mahle  gleich  verspeist  werden  soll,  überflüssig  wäre.  Diese  Schwierigkeiten, 
wenn  man  sie  so  nennen  darf,  verschwinden,  sobald  man  in  der  Verkäuferin  eine 
Blumenhändlerin  (coronaria,  a-:=e7.v6r:o)}.0i:)  sieht  und  die  fraglichen  Büschel  für  ein¬ 
fache  Blatt-  und  Blumengewinde,  für  Guirlanden  hält.  Mit  diesen  pflegten  die  Chris¬ 
ten  bekanntlich  die  Gräber  ihrer  Angehörigen  zu  schmücken.  “  Die  Schnüre  dienten 
dazu,  die  Guirlanden  an  Nägeln,  die  in  der  äusseren  Grabwand  eingeschlag'en  waren, 
zu  befestigen.  Die  Form  der  Büschel,  welche  die  von  kurzen  Gewinden  (serta)  ist, 
würde  sehr  gut  zu  der  Zeit- passen,  der  das  Fresko  angehört  Denn  während  die  Blu¬ 
men  in  losem  Zustande  wie  auch  zu  Guirlanden  geflochten  bei  den  Christen  aller  Zeiten 
die  beliebigste  Verwendung  fanden,  war  der  Gebrauch  von  Kränzen  gänzlich  ausge¬ 
schlossen.  ^  Der  Grund  leuchtet  von  selbst  ein  bei  der  Erwägung,  dass  die  Kränze  im 
Heidenthum  einen  wesentlichen  Schmuck  bei  Kultushandlung'en,  Festen  und  Gastmah¬ 
len  bildeten.'^  Der  Ausschluss  der  Kränze  war  im  Christenthum  ein  so  allgemeiner, 
dass  die  Künstler  der  Katakomben  in  den  zahlreichen  Mahlscenen  niemals  einen  Be¬ 
kränzten  darg'estellt  haben.  Die  Blatt-  und  Blumenguirlanden  sind  allerdings  ge¬ 
wöhnlich  schmäler  und  länger  als  die,  welche  uns  hier  beschäftigen.  Der  Unterschied 
darf  indess  nicht  auffallen;  denn  die  Büschel  unseres  Bildes  haben,  wie  bemerkt,  mit 
dem  Gemüse  auf  dem  Fresko  der  Gemüsehändlerin  noch  weniger  Ähnlichkeit  Des¬ 
halb  könnte  man  in  der  fraglichen  Darstellung  ebenso  gut  eine  Scene  erkennen,  die 
sich  vor  dem  Laden  einer  coronaria  abspielt.  Welcher  von  den  beiden  Deutungen 
man  übrigensauch  immer  beipflichten  mag',  sicherist,  dass  es  sich  um  eine  Kaufsscene 
handelt,  und  dass  diese  mit  dem  Mahl  in  einem  engen  Zusammenhänge  steht 

Der  Inhalt  der  beiden  Bilder  und  ihr  Zusammenhang'  mit  den  übrigen  der  Kam¬ 
mer  liegt  nun  klar  zu  Tage.  Sie  enthüllen  uns  eine  alljährlich  ein-  oder  mehreremale 
sich  wiederholende  Episode  aus  dem  Leben  eines  christlichen  Ehepaares  aus  dem 
3-  Jahrhundert.  Stellen  wir  uns  vor,  es  sei  der  Jahrestag'  der  Beisetzung'  eines  der 


'  Taf.  143,  2.  Vgl.  de  Rossi,  R.S..  III,  Xaf.  XlII. 
Wir  besprechen  das  Bild  in  §  130. 

Bingham,  Origin.  ecclesiast.,  Bd.  X,  S.  76.  Zu 
den  hier  citirten  Stellen  der  hll.  Ambrosius  und  Hie¬ 
ronymus  ist  noch  die  bekannte  des  Dichters  Pru- 
dentius  [Cathenierin.,  X,  169-172)  hinzuzufügen. 

’  Auf  den  Vorwurf  des  Heiden  Caecilius  «  Nicht 
flechtet  ihr  Blumen  in  das  Haar...,  die  Blumen¬ 
kränze  versaget  ihr  sogar  den  Gräbern  »,  gibt  Octa- 
vius  bei  Minucius  Felix  eine  Antwort,  in  der  er 
zwischen  «  flores  sparsi  ac  soluti  et  serti »  und  zwi¬ 
schen  «  coronae  »  unterscheidet  und  nur  die  letzteren 
als  unerlaubt  hinstellt.  Nach  der  scherzhaften  Be¬ 
merkung,  dass  man  «  den  Blumenduft  nicht  mit  den 


Haaren,  sondern  mit  der  Nase  einziehe»,  sagt  er: 
Nec  mortuos  coronamus...  At  enim  nos  exsequias 
adornamus  eadem  tranquillitate  qua  vivimus.  Nec 
annectimus  arescentem  coronam,  sed  a  Deo  aeternis 
floribus  sustinemus.  {Octav.,  12,  6  und  38,  2-4,  ed. 
Halm.,  S.  17,  54).  Vgl.  auch,  Cypr.,  De  lapsis,  2, 
ed.  Hartei,  I,  238:  Frons  cum  signo  Dei  pura  dia- 
boli  coronam  ferre  non  potuit,  coronae  se  Domini 
reservavit. 

Hierauf  bezieht  sich  der  ganze  Traktat  Tertul- 
lians  De  corona  nnlitis,  welcher  dem  bekannten  Vor¬ 
fälle  mit  dem  christlichen  Soldaten,  der  einen  Lor¬ 
beerkranz  sich  aufs  Haupt  zu  setzen  geweigert  hat, 
seine  Entstehung  verdankt. 
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Ang'ehörig'en  oder  sonst  eine  Veranlassung,  welche  das  Paar  zum  Besuche  der  Kata¬ 
kombe  bewegt.  Die  Frau  bereitet  die  zum  Todtenmahle  nothwendigen  Esswaaren 
vor  und  übergibt  sie,  in  einem  Speisesack,  der  Dienerin  zum  Tragen.  Der  Mann 
sorgt  für  den  Wein,  sei  es,  dass  er  ihn  durch  den  Tafeldiener  von  Hause  mitbringen 
oder  aus  irgend  einer  der  Katakombe  benachbarten  Taberna  holen  lässt.  Der  Gang 
zum  Coemeterium  wird  getrennt  zurückgeleg't;  denn  die  Frau  muss  unterwegs  noch 
Gemüse  für  das  Mahl  oder  Guirlanden  zum  Schmuck  der  Gräber  der  Familiengruft 
kaufen.  Dort,  am  gemeinsamen  Ziele  der  Wanderung  angelangt,  verrichten  sie  Ge¬ 
bete  für  die  Seelenruhe  ihrer  Verstorbenen:  so  verlangt  es  der  christliche  Glaube,  wie 
der  ganze  Bilderschmuck  der  Gräber  es  nahelegt  und  viele  Inschriften  ausdrüklich  for¬ 
dern.  Sie  senden  ihre  Gebete  zum  Guten  Hirten  empor,  dessen  Bild  in  der  Mitte 
der  Decke  der  Kammer  gemalt  ist:  er  möge  die  Seelen  ihrer  Verstorbenen  zu  den 
Auserwählten  bringen!  Indem  sie  begründete  Hoffnung  haben,  dass  der  Gute  Hirt 
ihr  Flehen  erhört  und  ihre  Anverwandten  in  die  Seligkeit  aufnimmt,  schliessen  sie  da¬ 
mit,  dass  sie  den  Seligen  sich  selbst  in  das  Gebet  empfehlen.  Letztere  Bitte  bringen 
die  vier  Oranten,  die  um  den  Guten  Hirten  gruppirt  sind,  zum  Ausdruck.  Nach 
dem  Gebete  feiern  sie  in  irgend  einer  Cella  oberhalb  der  Katakombe  das  Mahl  zu 
Ehren  ihrer  Angehörigen,  wobei  sie  natürlich  auch  der  Armen  gedenken,  welche  an 
derartigen  Orten  wie  heut  zu  Tage  so  auch  damals  stets  anzutreffen  waren.  Nach 
beendetem  Mahle  kehren  Alle  nach  Hause  zurück.  Und  uns  ist  es  an  der  Hand 
der  Malereien  möglich  g'ewesen,  sie  auf  dieser  frommen  Wanderung-  zur  unterirdischen 
Todtenstadt  zu  begleiten. 

2.  Hinterwand  der  Kammer  VII  in  derselben  Katakombe.  Zwei  Stuckll.  Erste 
Hälfte  des  3.  Jhts.  Taf.  65,  3.  ^ 

Wenige  Schritte  von  der  soeben  behandelten  Krypta  liegt  eine  Kammer,  welche 
in  alter  Zeit  aus  Raumersparniss  erhöht  wurde  und  dadurch  das  Deckengemälde 
verlor.  Um  noch  einig'e  weitere  Leichen  in  ihr  bestatten  zu  können,  errichtete  man 
vor  die  loculi  der  Seitenwände  gemauerte  Gräber,  welche  das  auf  der  Hinterwand  ge¬ 
malte  Fresko  links  verstümmelt  und  rechts  verdeckt  haben.  Dieses  Bild  ist  das  ein¬ 
zige,  welches  die  Kammer  behalten  hat.  Es  war,  wie  Bosio  schreibt,  schon  bei  seiner 
Wiederauftindung-  «sehr  verdorben»  und  auf  der  rechten  Seite  so  «undeutlich», 
dass  dieser  Theil  «nicht  abgezeichnet»  werden  konnte.^  Von  dem  Übrigen  machte 
Avanzini  eine  Kopie,  welche  beweist,  dass  er  die  Komposition  ganz  und  gar  miss¬ 
verstanden  hat.  Im  Vordergründe  stehen  bei  ihm  vier  unförmliche  Kiüge,  das  Ruhe¬ 
polster  ist  in  einen  halbrunden,  mit  Tüchern  behängten  Tisch  verwandelt,  auf  dem, 
allem  Anstand  zuwider,  einer  der  Gäste  sitzt;  zwei  andere  Gäste  lecken  sich  die  Fingei, 
und  der  vorletzte  trinkt  in  einer  Weise,  die  wohl  bei  dem  Hoin  (rhyton)  aber  nicht 
bei  einem  einfachen  Becher  möglich  ist.  Diese  entstellte  Kopie  wurde  selbst  in  den 

'  Bosio,  R.  S.,  S.  355;  Aringhi,  R.  S.,  III,  S.  83;  Taf.  47,  i. 

Bottari,  A.  A.,  II,  Taf.  109;  Garrucci,  II.  ^  Bosio,  A.  A,  S.  355. 
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kleinen  Handbüchern  der  christlichen  Archäologie  abgedruckt  und,  wegen  der  Misch¬ 
krüge,  gewöhnlich  als  die  Darstellung  der  «  Hochzeit  zu  Kana  ))  erklärt.  Um  die 
Bedeutung  des  Originals  bestimmen  zu  können,  Hess  ich  im  Winter  1893-94  die  nach 
Bosio  wiederverschüttete  Kammer  ausgraben  und  fand  das  Fresko  zum  Glück  noch 
in  einem  solchen  Zustande,  dass  ich  eine  Kopie  von  ihm  anfertigen  konnte  (Taf.  65,  3). 
Es  stammt  von  demselben  Künstler  wie  die  vorhergehende  Mahlscene,  von  der  sie  sich 
durch  die  grössere  Zahl  der  Gäste  und  Tische  sowie  auch  dadurch  unterscheidet,  dass 
an  Stelle  der  Dienerin  eine  Gruppe  gemalt  ist,  welche  in  keinem  direkten  Zusammen¬ 
hänge  mit  dem  Mahl  steht.  Die  sechs  Gäste,  allem  Anscheine  nach  abwechselnd 
Männer  und  Frauen,  sind  auf  dem  Sigma  gelagert  und  stützen  sich  mit  dem  linken 
Arm  auf  das  Polster.  Der  Mann  auf  dem  Ehrenplatz  ergreift  mit  der  Rechten  den 
Becher,  welchen  ihm  ein  Tafeldiener  reicht.  Letzterer  ist  bis  auf  den  Arm  mit  dem 
Becher  zerstört;  er  glich  wohl  dem  oben  beschriebenen  delicatus.  Der  dritte  Gast 
trinkt,  und  der  fünfte  hat  den  Becher  erhoben,  als  wollte  er  jemandem  tJ.b  zu¬ 

trinken.  Von  den  Frauen  strecken  die  zwei  ersten  ihre  Rechte  nach  den  Speisen  aus, 
welche  auf  drei  runden  Tischen  bereit  standen,  heute  aber  verblichen  sind;  die  dritte 
stützt,  wie  der  ruhende  Jonas,  mit  der  Rechten  den  Kopf.  Die  Tische  sind  noch 
deutlich  zu  erkennen;  sie  wurden,  wie  gesagt,  von  Avanzini  in  Mischkrüge  ver¬ 
wandelt;  einer  bekam  sogar  Akanthusblätter  zur  Verzierung. 

Rechts  von  dem  Mahle  glaubte  Bosio  «  zwei  Figuren  zu  erkennen,  von  denen 
die  eine  der  andern  etwas  anbietet  ».  In  Wirklichkeit  ist  dort  ein  isolirter  Fels 
gemalt,  den  ein  Fossor  mit  der  Picke  bearbeitet,  um  die  Anlage  einer  Gallerie  zu 
beginnen.  Der  Fossor  war  zum  Theil  durch  den  g’emauerten  Lokulus  verdeckt. 
Um  ihn  freizulegen,  Hess  ich  (Mai  1900)  die  Mauer  entfernen.  Es  kam  nun  eine 
zweite  männliche  Figur,  welche  zu  einem  auf  dem  Boden  liegenden  Gegenstand 
sich  beugt,  zum  Vorschein,  —  vielleicht  ein  Fossor,  der  die  abgeschlagenen  Fels¬ 
stücke  weg'räumt.  Die  Gruppe  der  Fossoren  steht,  ohne  jede  Trennung'slinie,  un¬ 
mittelbar  neben  dem  Mahle.  Darin  erblicke  ich  einen  Hinweis  des  Künstlers  auf 
den  Ort,  in  welchem  das  Alahl  abgehalten  wird,  nämlich  in  oder  vielmehr  über 
der  Katakombe.  Deshalb  haben  wir  auch  in  diesem  Bilde  ein  Todtenmahl  vor  uns. 

3.  Vorderwand  des  Arkosols  neben  der  Kammer  X  in  derselben  Katakombe. 
Zwei  Stuckli.  Erste  Hälfte  des  4.  Jhts.  Taf.  167.^ 

Bei  der  Besprechung  des  ersten  Freskos  haben  wir  hervorgehoben,  dass  die 
Todtenmahle  auch  den  Armen  zu  gute  kamen.  So  hörten  wir  von  der  hl.  Monika, 
dass  sie  von  den  zu  den  Gräbern  mitgebrachten  Speisen  nur  wenig  zu  sich  nahm 
und  das  Übrige  den  Umstehenden  gab.  Einen  monumentalen  Beweis  für  diese 
löbliche  Seite  der  Todtenmahle  liefert  das  Bild,  welches  auf  der  Vorderwand  über 
dem  Bogen  des  Arkosols  neben  der  Kammer  X  gemalt  ist.  Die  veröffentlichten 
Kopien  zeigen  ein  Mahl  mit  einer  so  modernen  Ausrüstung,  dass  man  sich  von 

'  Bosio,  Ä.  ä’..  S.  395;  Aringhi,  A,  II,  S.  1 23 ;  Bottari,  A.  W.,  II,  Taf.  129;  txarrucci,  A/ö?*,  II,  Taf.  57,  2. 
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dem  Aussehen  des  Originals  unmöglich  eine  rechte  Vorstellung-  machen  konnte.  Ich 
war  daher  in  hohem  Grade  erfreut,  als  ich  im  December  1899  das  verschollene  Ar- 
kosol  mit  der  Originalmalerei  wiederfand.  Die  Steinmassen,  welche  in  und  vor  dem¬ 
selben  aufgehäuft  waren,  haben  das  Fresko  leider  an  vielen  Stellen  sehr  beschädigt; 
infolgedessen  lässt  sich  jetzt  nicht 
mehr  erkennen,  was  zuäusserst, 
auf  beiden  Seiten  von  der  Haupt¬ 
gruppe,  gemalt  war;  und  da  diese 
selbst  in  einer  ganz  neuen  Form 
sich  bietet,  so  bin  ich  mir  erst  nach 
langen  und  wiederholten  Unter¬ 
suchungen  über  sie  klar  gewor¬ 
den.  Der  Vergleich  meiner  Tafel  mit  der  Kopie  Bosio’s  (Fig.  51)  zeigt,  dass 
Avanzini  auch  hier  fast  alles  verändert  hat.  Das  Fresko  stellt  ein  Mahl  dar,  welches 
von  zwei  Männern  und  einer  Frau  abgehalten  wird.  Die  Speisenden  sind  nicht,  wie 
sonst,  auf  dem  Sigmia  gelagert,  sondern  sitzen  hinter  einem  viereckigen  Tisch,  dessen 
Platte  mit  Intarsien  verziert  und  auf  zwei  Böcke  gestellt  ist.  In  Fig.  52  geben  wir 
eine  Wiederherstellung  des  Tisches,  der  in  manchen  Stücken  an  denjenigen  der  Kir- 
cherschen  Grabplatte  erinnert;  er  ist,  den  Gesetzen  der  Perspektive  entg'egen,  so  g'e- 
zeichnet,  als  würde  man  ihn  von  oben  sehen.  Der  an  der  linken  Ecke  sitzende  Gast 
hält  in  der  Rechten  ein  Glas  und  bietet  es  einem  mit  Schuhen  und  der  discincta  be¬ 
kleideten  Manne  an,  der  die  Rechte  nach  dem  Becher  ausstreckt  und  sich  dabei  mit 
der  Linken  auf  einen  Stab  stützt.  Der  Stab  legt  nahe,  dass  der  Künstler  in  diesem 
Manne  einen  Armen,  der  um  Almosen  bittet  und  von  den  Mahlgenossen  mit  Wein 
erfrischt  wird,  vorführen  wollte.  Dadurch  ist  zugleich  auch  gesagt,  dass  die  Scene 
ein  Todtenmahl  vergegenwärtigt;  denn  ein  Armer  ist  mit  dem  paradiesischen  Mahle 

unvereinbar.  Die  mittlere  Fi¬ 
gur,  welche  Avanzini  mit  Recht 
als  eine  Frau  abgezeichnet  hat, 
erhebt  die  Rechte  zum  Gestus 
des  Befehles  und  hat  die  Linke 
vor  sich  auf  den  Tisch  gelegt. 
Es  sind  keine  Speisen  aufge¬ 
tragen  ;  denn  das  weitbauchige, 
henkellose  Gefäss  und  die  Näpfe  und  Brode,  welche  wir  auf  den  veröffentlichten 
Kopien  sehen,  sind  auf  dem  Original  die  Verzierung  der  Tischplatte.  ^  Der  bärtige 
Mann  am  rechten  Tischende  ist  ganz  in  Profil  gehalten;  er  spricht  zu  einem  mit 
Schuhen  und  der  discincta  bekleideten  Diener,  der  einen  kleinen  Feuerbehälter  in  Eile 

‘  Da  die  veröffentlichten  Kopien  das  Original  erkannt  haben.  Vgl.  darüber  Garrucci  [Storia,  II. 
ganz  verändert  wiedergeben,  so  begreift  es  sich,  S.  62),  der  die  verschiedenen  Auslegungen  anführt 
dass  die  Archäologen  die  Bedeutung  des  Bildes  nicht  und  schliesslich  selbst  eine  verfehlte  aufstellt. 
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herbeibringt.  Das  Feuer  war  bei  einem  Mahle  unum^ängiich  nothwendig”,  und  zwar 
sowohl  zur  Bereitung'  oder  Aufwärmung  der  Speisen  als  auch  ganz  besonders  zum 
Kochen  des  Wassers  für  die  Mischung  des  Weines.  Über  die  nähere  Absicht  des 
Künstlers  würde  uns  der  Gegenstand  belehren,  welcher  rechts  von  dem  Diener  gemalt 
war;  doch  sind  von  ihm  nur  einige  unförmliche  Farbenflecke,  aus  denen  sich  nichts 
entnehmen  lässt,  übrig  geblieben:  sie  fehlen  auf  unserer  Kopie,  weil  der  zur  Einstel¬ 
lung  des  photographischen  Apparates  nöthige  Raum  nicht  vorhanden  war.  Das 
Fresko  nimmt  in  chronologischer  Hinsicht  unter  den  Darstellungen  des  Todtenmahles 
die  letzte  Stelle  ein;  es  stammt  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts. 

4.  Hinterwand  der  Gallerie  der  Flavier  in  der  Katakombe  der  hl.  Domitilla. 
Zwei  Stuckll.  Zweite  Hälfte  des  i.  Jhts.  Taf.  7,  4. 

Die  älteste  Darstellung  des  IMahles  ist  am  Ende  der  Hauptgallerie  der  Flavier, 
auf  der  dem  Eingang  gegenüberliegenden  Wand  gemalt.  Sie  wurde  von  de  Rossi 
zu  Anfang  der  sechziger  Jahre  entdeckt  und  nicht  lange  nachher  in  einer  annähernd  ge¬ 
treuen  Kopie  veröffentlicht.  ^  War  sie  schon  damals  ziemlich  schlecht  erhalten,  so 
sind  seitdem  noch  weitere  Beschädigungen  hinzugekommen,  da  sie  sich  an  einer 
den  Unbilden  indiskreter  Besucher  ausgesetzten  Stelle  befindet.  Doch  der  Gegen¬ 
stand  der  Darstellung  ist  mit  Hilfe  der  Kopie  noch  immer  deutlich  zu  erkennen:  zwei 
mit  der  losen  Tunika  (synthesis)  bekleidete^  Männer  sitzen  auf  einer  sophaartigen  Bank 
und  haben  einen  dreifüssigen,  runden  Tisch  vor  sich,  auf  welchem  ein  Fisch  und  drei 
kleine  Brode  liegen.  Von  dem  ersten,  der  den  Ehrenplatz  einnimmt,  fehlen  die 
Arme  und  der  Kopf.  Der  andere  ist  weniger  beschädigt;  aus  der  Haltung  seines 
Kopfes  kann  man  schliessen,  dass  er  mit  seinem  Nachbar  in  einer  Unterhaltung  be¬ 
griffen  war.  Seine  Hände  sind  ebenfalls  zerstört;  die  Rechte  war  ohne  Zweifel  zum 
entsprechenden  Gestus  erhoben.  Wie  wir  es  in  der  ältesten  Zeit  gewöhnlich  an¬ 
treffen,  hat  der  Künstler  die  Fussbekleidung  in  keiner  Weise  angedeutet.  Neben 
dem  Tische  steht  ein  Diener,  welcher  mit  der  ärmellosen  discincta  bekleidet  ist.  In 
der  zerstörten  linken  Hand,  welche  herabgelassen  war,  hielt  er  einen  Krug;  mit  der 
erhobenen,  jetzt  gleichfalls  zerstörten  Rechten  kredenzte  er  den  Becher. 

Wie  bekannt,  sah  de  Rossi  hier  die  Kommunion  dargestellt.  Diese  Deutung 
ist  jedoch  ganz  unhaltbar,  weil  die  Brodkörbe,  das  charakterische  Merkmal  des  eucha- 
ristischen  Mahles,  fehlen.  3  Die  Art  der  übrigen  Darstellungen,  welche,  mit  Aus¬ 
nahme  von  Daniel  und  Noe,  rein  ornamentaler  Natur  sind,  schliesst  ferner  den  Ge¬ 
danken  an  das  himmlische  Mahl  aus.  Mit  diesem  letzteren  Hesse  sich  auch  das  hohe 
Alter  des  Bildes  schlecht  in  Einklang  bringen;  denn  das  himmlische  Mahl  setzt  bereits 
eine  fortgeschrittene  Symbolik  voraus,  ^  während  das  Fresko  uns  in  die  zweite  Hälfte 

'  De  Rossi,  Ballett.,  1865,  S.  42,  3.  Diese  Kopie  Die  erhaltenen  Darstellungen  des  himmlischen’ 

ging  in  die  archäologischen  Werke  über.  ilahles  gehören,  wie  wir  gesehen,  haben,  sämmtlich 

*  Die  Tunika  des  ersten  ist  dunkelgelb;  die  des  der  Periode  des  Friedens  an;  dass  auch  ältere  exis- 
zweiten  braun.  tirten,  lässt  das  Fresko  der  Quintia  (vgl.  S.  477) 

’  Siehe  oben  S.  46.  vermuthen. 
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des  I.  Jahrhunderts,  also  zu  den  Anfäno-en  des  römischen  Christenthums,  führt.  Dem¬ 
nach  bleibt  nichts  anderes  übrig,  als  in  den  zwei  Männern  solche  zu  sehen,  die  zu  Ehren 
ihrer  verstorbenen  Ang'ehorigen  das  Todtenmahl  feiern.  Wir  haben  schon  mehr¬ 
fach  hervorgehoben,  dass  die  Gallerie  der  Flavier  wenn  nicht  ganz  so  doch  zum  Theil 
von  heidnischen  Künstlern  ausgemalt  wurde.  Ob  auch  das  Mahl  von  diesen  herrührt, 
ist  schwer  zu  entscheiden;  die  Thatsache,  dass  es  in  formeller  Hinsicht  ganz  isolirt 
blieb,  würde  eher  für  als  gegen  eine  solche  Annahme  sprechen. 


VIERUNDZWANZIGSTES  KAPITEL. 


Die  Darstellungen  aus  dem  Handwerk  und  Gewerbe. 


§  125.  Die  Fossoren. 

Über  die  Körperschaft  der  Fossoren,  d.  i.  jener  Todtengräber,  denen  das  Rie¬ 
senwerk  der  Katakomben  das  Dasein  verdankt,  haben  de  Rossi’s  lehrreiche  Untersu¬ 
chungen  grosses  Licht  verbreitet.  ^  Die  Fossoren  (fossores,  fossarii,  xoTrU-ra')  gehör¬ 
ten,  wie  der  Meister  nachgewiesen  hat,  zur  letzten  Stufe  des  niederen  Klerus  und 
versahen  vielfach,  bei  den  Grabkirchen  Roms  wohl  immer,  das  Amt  der  Ostiarier 
oder  Thürhüter  und  Kustoden.  Bis  tief  in  das  4.  Jahrhundert  hinein  wurden  sie 
aus  der  Kirchenkasse  besoldet;  in  der  Folge  scheinen  sie,  wie  die  Kaufkontrakte  für 
die  Gräber  andeuten,  den  Unterhalt  aus  dem  Erlös  für  die  Arbeit  ihrer  Hände  ge¬ 
wonnen  zu  haben.  Die  Natur  der  Sache  brachte  es  daher  mit  sich,  dass  jede  Kata¬ 
kombe  ihre  eigenen  Fossoren  hatte.  Dass  unter  diesen  auch  solche  waren,  welche 
eine  höhere  Bildung  besassen,  Pläne  entwerfen  und  alles  das  leisten  konnten,  was  die 
oft  so  kunstvolle  Anlage  der  unterirdischen  Nekropolen  erforderte,  ist  eine  Thatsache, 
die  sich  bei  der  Betrachtung  der  Architektur  der  Katakomben  jedem  von  selbst  auf¬ 
drängt.  Wir  dürfen  ferner  annehmen,  dass  in  der  Körperschaft  der  Fossoren  auch 
Maler  und  Steinmetzen  zur  Ausschmückung  der  Grabstätten  und  zur  Einmeisslung  der 
Epitaphien  vertreten  waren  und  dass  diese  ebenfalls  für  bestimmte  Katakomben  ar¬ 
beiteten.  Wir  folgern  es  nicht  bloss  daraus,  dass  innerhalb  der  einzelnen  Katakomben 
sich  Gruppen  von  Gemälden  und  Inschriften  nachweisen  lassen,  die  von  derselben 
Hand  herrühren  und  sich  weiter  forterbten,  sondern  auch  aus  einem  positiven  Zeug- 
niss,  welches  die  aus  der  diokletianischen  Verfolgung  stammenden  Gesta  piivgatiouis 
Caecikam  bewahrt  haben.  Dort  ist  die  Rede  von  zwei  Fossoren,  die  vor  das  Tribunal 
geführt  werden.  Auf  die  übliche  Frage  nach  dem  Stande  bekennt  sich  der  eine  als 
Fossor,  der  andere  als  Künstler:  «  Item  inductis  et  adplicitis  Victore  Samsurici  et 
Saturnino  fossoribus  Zenophilus  v.  c.  consularis  dixit:  ...  Cuius  conditionis  es?  Sa- 

'  R-  III-  S.  533  ff.  Vgl.  darüber  auch  Le  Blant,  Inscriptions  ckrcfienncs,  II,  S.  igi  ff. 
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turninus  respondit:  Fossor...  Ht  remoto  Saturnino  Zeiiophilus  v.  c.  consularis  dixit: 

. . .  Cuius  conditionis  es?  Victor  dixit:  Artifex  sum  Die  Klasse  der  artifices  um¬ 
fasste  aber  auch  Maler  und  Steinmetzen.  Demnach  verlangt  der  Verfasser  der  Schrift 
De  septeiii  oydinibus  Rcclesiae  nicht  zu  viel,  wenn  er  den  Fossoren  vorschreibt,  dass 
« sie  Tobias  nachahmen,  seinen  Glauben,  seine  Heiligkeit,  sein  Wissen  und  seine 
Tugend  besitzen  sollten)):  «tales  fossarios  ecclesiae  convenit,  qualis  Tobias  propheta 
fuit,  ...eins  fidei,  eins  sanctitatis,  eins  scientiae  atque  virtutis)).^ 

Die  Hauptaufgabe  der  Fossoren  war,  wie  der  Name  (fodere,  seil,  sepulcra)  an¬ 
zeigt,  Gräber  zu  bereiten.  Zu  diesem  Zwecke  mussten  sie  in  Rom,  wo  die  unter¬ 
irdische  Bestattungsweise  vorherrschte,  Gallerien  und  Kammern  in  dem  lebendigen 
Gestein  aushauen  und  in  diesen  dann  die  verschiedenen  Arten  von  Gräbern,  je  nach 
Bedarf  und  Bestellung,  aushohlen,  —  eine  harte  und  mühevolle  Arbeit,  die  Arbeit 
schlechthin,  wie  Inschriften  sie  nennen  (laborare,  -zoTziäv).  Wenn  je  einer,  so  haben 
also  gerade  sie  es  verdient,  dass  ihre  Gestalten  in  den  Kreis  der  künstlerischen  Dar¬ 
stellungen  der  Katakombenmalerei  gezogen  wurden.  Die  Sitte,  Fossoren  im  Bilde 
zu  verewigen,  kam  in  der  zweiten  Hälfte  des  2.  Jahrhunderts  auf  und  dauerte  fast 
bis  zum  Aufhören  der  Bestattung  unter  der  Erde.  Ihre  Darstellungen  sind  uns  in  den 
Katakomben  der  hll.  Kallistus,  Domitilla  und  Petrus  und  Marcellinus  erhalten.  Die 
Kopien  finden  sich  so  ziemlich  vollzählig  in  unserem  Werke.  ^  Eine  Prüfung  der¬ 
selben  zeigt,  dass  die  Figuren  meistens  zu  zweien,  an  der  inneren  Seite  der  Eingangs¬ 
wand,  angebracht  sind.  Dieses  konventionelle  Auftreten  sowie  die  oberflächliche  und 
schematische  Behandlung'  derselben  beweisen,  dass  man  wohl  gewöhnlich  nicht  be¬ 
stimmte  Persönlichkeiten,  sondern  Fossoren  im  xA.llgemeinen  vorführen,  also  mehr 
den  Stand  als  einzelne  Individuen  auszeichnen  wollte.  Ebenso  ist  klar,  dass  wir  in 
den  betreffenden  Kammern  nicht  die  Grabstätten  von  Fossoren  zu  suchen  haben;  die 
Fresken  würden  sich  sonst  nicht  auf  so  wenige  Katakomben  beschränken.  Dass  Fos¬ 
soren  an  ihrem  eig'enen  Grabe  g'emalt  wurden  oder  sich  malen  Hessen,  geschah  bloss 
zweimal,  und  erst  im  4.  Jahrhundert.'’'  Bei  allen  Darstellungen  handelt  es  sich  so¬ 
dann  um  Fossoren  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes,  d.  h.  um  Todtengiäber,  deren 
Werkzeichen  die  Picke  (ascia  fossoria)  war.  Hiervon  ist,  wie  wir  gleich  sehen  werden, 
selbst  das  Bild  des  Diogenes  nicht  auszunehmen. 

Auf  dem  ältesten  Fresko,  in  der  Sakranientskapelle  A3,  zeigen  die  an  der  Picke 
kenntlichen  Fossoren  auf  drei  eucharistische  Darstellungen.  5  Der  Künstler  wollte 
dadurch  die  Zusammengehörigkeit  der  drei  Scenen  auch  äusserlich  bekunden;  dass 
er  hierzu  Fossoren  gewählt  hat,  mag  darin  seinen  Grund  haben,  dass  sie,  als  Kusto¬ 
den  der  Katakomben  wie  später  als  Ostiarier  der  Coemeterialbasiliken,  ganz  beson¬ 
ders  dafür  sorgen  mussten,  dass  kein  Profaner  an  der  Feier  der  heiligen  Geheimnisse 


‘  Optat,  De  schismate  Donat.,  ed.  Dupin,  S.  265. 
'  Inter  opp.  s.  Hieronymi,  ed.  Migne  ii,  155. 

’  Taff.  48;  59:  65,  3;  112,  5;  180. 

*  Dieses  geschah  an  den  Gräbern  der  fossoren 


Trophimus  (Wilpert,  Alte  Kopien,  Taf.  IV,  2)  und 
Diogenes  (Taf.  180),  deren  Malereien  mit  Dipinto- 
inschriften  versehen  sind. 

5  De  Rossi,  R.  S.,  II,  Taf  XVII. 
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Theil  nahm.  Sie  tragen  Schuhe  und  die  ung'egürtete  Tunika.  Auf  den  übrig-en 
Fresken  erscheinen  die  Fossoren,  zwei  ausgenommen, '  in  der  Ausübung  ihres  Hand¬ 
werks.  Bald  hauen  sie  mit  der  Picke  auf  einen  isolirten  Fels  ein,  um  die  Anlage 
einer  Katakombe  zu  beginnen;  bald  arbeiten  sie,  bei  Lampenlicht,  unter  der  Erde, 
um  neue  Gallerien  und  Gräber  anzulegen.  Sie  haben  da,  als  Arbeiter,  die  Tunika 
immer  gegüirtet.  Wiewohl  ihre  staubige  Beschäftigung  in  den  Katakomben  eine 
Kopfbedeckung  nothwendig  machte,  tragen  nur  drei  Figuren  den  Pileus;  alle  drei 
stammen  aus  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus  und  kommen  hier  zum 
ersten  Mal  zur  Veröffentlichung.  ^  Weitere  Kleidungstücke  haben  die  Fossoren  nicht; 
denn  das  Pallium,  welches  wir  auf  den  veröffentlichten  Kopien  an  einem  sehen,  3  ist 
eine  Zuthat  Avanzini’s.  ^ 

In  der  Kammer  XI  der  Katakombe  ad  duas  lauros  ist  dem  arbeitenden  Fossor 
einer,  welcher  mit  der  Lampe  leuchtet,  gegenübergestellt.  5  Zur  Zeit  Bosio’s  waren 
beide  Figuren  noch  gut  erhalten,  heute  sind  sie  theilweise  mit  dem  Stuck  zerstört. 
Mit  ihrer  Hilfe  lässt  sich  das  noch  unedirte  Fresko  der  Eingangswand  der  Kam¬ 
mer  des  Weinwunders  in  derselben  Katakombe  wiederherstellen;  hier  sieht  man 
von  dem  arbeitenden  Fossor  nur  den  linken  Fuss  und  ein  winziges  Bruchstück 
der  Tunika;  was  von  dem  andern  übrig  ist,  bringt  Taf.  113,  3. 

Auf  zwei  Fresken  endlich  sind  die  Fossoren  im  Begrift',  sich  in  die  Katakombe 
zu  begeben,  um  das  Tagewerk  zu  beginnen.  ^  Das  eine  befindet  sich  auf  der  Ein¬ 
gangswand  des  Doppelkubikulum  in  Santi  Pietro  e  Marcellino  und  stammt  aus  der 
ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts.  Als  ich- es  im  Jahre  1891  entdeckte  und  kurz 
darauf  malen  Hess,  war  es  noch  in  einem  guten  Zustand;  später,  bei  der  Freilegung 
der  Kammer,  löste  es  sich  infolge  der  Imvorsichtigkeit  des  cavatore  von  der  Wand 
und  zerschlug  sich  in  mehrere  Stücke.  Seit  kurzem  ist  es  wieder  an  der  Wand  be¬ 
festigt,  weist  aber  einige  Beschädigungen  und  Lücken  auf.  Der  Fossor,  mit  Schuhen 
und  einer  etwas  nachlässig  gegürteten  Ärmeltunika  bekleidet,  hält  in  der  erhobenen 
Rechten  eine  Ruthe,  an  der  die  Lampe  hängt;  über  die  linke  Schulter  hat  er  einen 
Sack  gewoifen,  welcher  ohne  Zweifel  die  für  den  Tag"  nothwendig^en  Nahrungs¬ 
mittel  enthält.  Der  Kopf  ist  im  Verhältniss  zum  Übrigen  etwas  verblasst  und 
undeutlich. 

Das  zweite  Gemälde,  welches  einen  zur  Arbeit  gehenden  Fossor  darstellt,  ist  das 
allbekannte  des  Diogenes.  Es  schmückte  die  Limette  der  Sarkophagnische  einer  Kam¬ 
mer,  die  Bosio  entgangen  ist  und  erst  von  Boldetti  entdeckt  wurde.  Boldetti  veröffent¬ 
lichte  von  ihm  eine  Umrisszeichnung,  deren  Kenntniss  durch  Wisemans  Fabiola  in 
die  weitesten  Kieise  getragen  wurde.  Von  dem  Original  sind  heute  nur  die  kümmer¬ 
lichen  Reste,  welche  laf.  r8o  bietet,  vorhanden.  Die  Zerstörung'  hat  d’Agincourt,  in 


'  Taff.  48,  1 ;  180. 

’  Taff.  48,  3;  59,  3. 

^  Bosio,  R.  S.,  S.  239;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  67  ; 
Bottari,  R.  S.,  II,  Taf.  loi;  Garrucci,  SYor/a,  II, 


Tat.  43,  2. 

“  Taf.  59,  I. 

'  Taf.  ri2,  5. 

®  Taff.  48,  2 ;  180. 
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der  Absicht  das  Fresko  von  der  Wand  zu  lösen,  herbeig'eführt.  Diogenes,  mit  der 
Picke  auf  der  rechten  Schulter,  hielt  in  der  linken  Hand  eine  Ruthe,  an  welcher  die 
Lampe  befestigt  war;  auf  der  linken  Schulter  trug  er  einen  Sack,  den  Boldetti’s 
Zeichner  in  ein  Stück  Fell  umgewandelt  hat  Der  Sack  hatte  natürlich  die  schon 
angedeutete  praktische  Bestimmung;  es  trägt  ihn,  nebenbei  gesagt,  auch  der  mit  Picke 
und  Lampe  ausgerüstete  Fossor,  welcher  auf  einer  in  Santi  Marco  e  Marcelliano  gefun¬ 
denen  und  noch  unbekannten  Grabplatte  eingeritzt  ist.  Ilintet  Diogenes  sehen  wir  ein 
in  eine  Absis  endendes  Gebäude,  und  zu  beiden  Seiten  Werkzeuge,  die  der  Fossor  zu 
seiner  Arbeit  brauchte:  einen  Hammer,  eine  Hacke,  und  ein  spitzes  Brecheisen.  Der 
etwas  schmal  ausgefallene  Fussschatten  gestaltete  sich  auf  der  Kopie  Boldetti’s  zu 
einem  Zirkel,  welcher  hauptsächlich  den  Irrthum  verschuldet  hat,  als  sei  Diogenes  ein 
Geometer  (mensor) '  oder  gar  Steinmetz"  gewesen.  Die  aufgezählten  Werkzeuge 
sowie  auch  die  Dipintoinschrift,  welche  ehemals  über  dem  Bogen  der  Nische  zu  lesen 
war,  sagen  uns  deutlich,  dass  Diog-enes  nichts  anderes  als  Fossor  war.  Die  von 
Boldetti  überlieferte  Inschrift  lautet: 

DIOGENES  .  FOSSOR  .  IN  „PACE  .  DEPOSITVS 
OCTABV  .  KALENDAS  .  OCTOBRIS 

«  Diogenes,  ein  Fossor,  im  Frieden  beigesetzt  am  8.  vor  den  Kalenden  des  Oktober»  (24.  September). 

Die  Kammer  war  also  die  Grabstätte  des  Diogenes;  er  ruhte  daselbst  in  einem 
Sarkophage,  welcher  in  der  Nische  stand  aber  seit  langer  Zeit  nicht  mehr  existirt. 


§§  126-127.  Dfr  Wageneenkf.r  und  der  Krieger. 

Am  Fusse  der  Treppe,  auf  der  man  heute  in  die  Katakombe  der  Vigna  Massimo 
an  der  Via  Salaria  Nova  hinabsteigt,  liegen  zwei  Arkosolien  mit  sehr  wichtigen  Ma¬ 
lereien,  von  denen  die  gut  erhaltenen  von  der  Zerstorungssucht  moderner  Vandalen 
leider  arg'  mitgenommen  wurden.^  Beide  stammen  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahi- 
hnnderts  und  wurden  schon  von  Bosio  entdeckt  und  veröffentlicht.“^  Infolge  der  gro¬ 
ben  Irrthümer,  die  Bosio’s  Zeichner  Avanzini  bei  der  Anfertigung  ihrer  Kopien  beging, 
glaubte  de  Rossi  annehmen  zu  sollen,  dass  die  Arkosolien  zu  einer  heidnischen  Nekro¬ 
pole  gehörten,  welche  in  einer  späteren  Zeit  mit  der  christlichen  Katakombe  verbunden 
worden  wäre.  Seine  Ansicht  erlangte,  obgleich  von  Garrucci  bekämpft,  fast  allge- 
g'emeine  Anerkennung'.  Sie  hatte  auch  manches  für  sich;  denn  dei  Iheil,  in  welchem 
die  Arkosolien  sich  befinden,  bot  noch  vor  kurzem  das  Aussehen  eines  kleinen  Sondei- 
hypogäums.  Eine  Entdeckung,  die  ich  daselbst  vergangenes  Jahr  (1901)  machte, 

'  De  Rossi,  R.  S.,  IIT,  S.  539-  II,  S.  253  f.; 

=  Ee  Blant,  Inscriptions  chretiennes,  11,  S.  192  f.  Bottari,  R.  S..  UI,  Taff.  160  f.;  Garrucci,  Stona,  II, 

’  De  Rossi,  R.  A,  I.  S.  23.  Taff.  68,  2;  69,  i. 
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ergab  jedoch,  dass  das  Ilypogäum  eine  viel  grössere  Ausdehnung“  besitzt,  als  es  mir 
anfangs  geschienen  hat,  und  dass  es  eine  christliche  Katakombe  ist.  Ich  war  auf  der 
Suche  nach  den  verlorenen  Malereien  eines  Arkosols  und  einer  Kammer,  die  Bosio  in 
die  Nachbarschaft  jener  Region  versetzt.  Um  dieselben  womöglich  wiederzufinden, 
Hess  ich  in  zwei  durch  gewaltigen  Tuffblöcke  versperrte  Gallerien  den  Weg  bahnen  und 
gelangte  so  in  weit  verzweig'te  Theile,  die  ich  vorher  nie  betreten  hatte.  Hier,  und 
zwar  in  einer  geringen  Entfernung  von  den  zwei  als  heidnisch  ausgegebenen  Arkoso- 
lien,  stiess  ich  auf  eine  von  den  gesuchten  Malereien.  Dieselbe  wurde  ebenfalls  im 
4.  Jahrhundert  ausgeführt  und  stellt  durchaus  christliche  Gegenstände  dar,  nämlich 
den  Guten  Hirten,  das  Ouellwunder,  das  Opfer  Abrahams  und  eine  Orans. '  Da  es  nun 
für  Rom  undenkbar  ist,  dass  Heiden  in  einer  christlichen  Katakombe  bestattet  werden 
konnten,  so  ist  damit  auch  bewiesen,  dass  die  beiden  fraglichen  Arkosolien  von 
Christen,  nicht  von  Heiden,  angelegt  wurden.  Nach  diesem  Resultat  war  es  noth- 
wendig,  ihre  bisher  etwas  vernachlässigten  Malereien  einem  eingehenderen  Studium 
zu  unterziehen.  Die  Ergebnisse  dieser  Untersuchungen  sind  auch  für  die  profane 
Archäologie  von  einigem  Interesse,  indem  sie  einer  Klasse  von  seltenen  Kunst¬ 
darstellungen  neue,  und  dazu  aus  einer  an  heidnischen  .Monumenten  armen  Zeit, 
zuführen. 

Wie  angedeutet,  sind  die  Malereien  des  einen  Arkosols  zum  grossen  Theil 
zerstört;  wir  können  jedoch  das  Fehlende  mit  Hilfe  der  alten  Kopien  vollständig 
wiederherstellen  und  auf  Grund  des  Erhaltenen  die  Irrthümer  der  Kopien  berich¬ 
tigen.“  Im  Centrum  der  Lünette  sah  man  das  in  natürlicher  Grösse  aiisgeführte 
Brustbild  eines  jungen  Mannes,  dessen  breitschultrige,  kräftige  Gestalt  an  die  Athle¬ 
ten  der  Karakal lathermen  erinnert.  Das  Bild  war  von  einem  kreisrunden  Rahmen 
und  einer  Reihung  von  ülivenblättern  umschlossen.  Zu  beiden  Seiten  von  ihm 
stand  je  eine  weibliche  mit  Stola  und  Palla  bekleidete  Figur,  welche  in  der  linken 
(beziehungsweise  rechten)  Hand  eine  offene  Rolle  hielt.  Schon  Bosio  hat  erkannt, 
dass  in  dem  Medaillon  der  Verstorbene,  der  in  dem  Arkosol  ruhte,  abgebildet  war: 
mit  Unrecht  gab  er  ihn  aber  für  einen  von  den  Soldaten  aus,  welche  unter  dem  Kaiser 
Numerian  gemartert  und  in  einer  Katakombe  der  salarischen  Strasse  begraben  wurden. 
Welches  Gewerbe  der  Verstorbene  während  seiner  irdischen  Laufbahn  ausgeübt  hat, 
darüber  belehrt  uns  das  im  Bogen  des  Arkosols  angebrachte  Fresko,  welches  einen 
siegreichen  Wagen  lenker  (auriga,  agitator,  rployppj  auf  dem  vierspännigen  Renn¬ 
wagen  darstelite  und  aus  symmetrischen  Gründen  zweimal  in  der  gleichen  Form 
wiederholt  war.  Auf  beiden  Bildern  hatte  der  Wag'enlenker  die  helmartige  Leder¬ 
kappe  und  eine  gegürtete  Tunika,  an  welcher  Avanzini  wohl  die  üblichen  Riemen 
abzuzeichnen  vergass;  er  hielt  in  der  erhobenen  Rechten  einen  Kranz  und  in  der 
Linken  einen  Palmzweig.  Die  Gruppe  des  linken  Bog'enfeldes  ist  g'anz  zerstört; 

Taf.  146,  2,  3.  andere  bietet  die  Wiederherstellung  der  Dekoration 

TafF.  145,  2;  146,  I.  Die  eine  von  den  Tafeln  des  ganzen  Arkosols;  auf  ihr  sind  die  Ergänzungen 
enthält  die  Reste  der  Malereien  des  Bogens;  die  nur  in  Umrisslinien  angegeben. 
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von  der  andern  sieht  man  noch  den  Kranz  mit  der  ihn  haltenden  Hand,  das  rechte 
Aussenpferd  und  die  gTüne  Feder,  mit  welcher  der  Kopf  des  rechten  Deichselpferdes 
verziert  war.  Da  bekanntlich  nicht  bloss  die  Tunika  des  Agitators  sondern  auch  der 
Pferdeschmuck  und  selbst  die  Wag-en  die  Farbe  der  Partei  trugen,'  so  dürfen  wir  aus 
der  Farbe  des  Kopfputzes  schliessen,  dass  unser  Cirkusheld  im  Dienste  der  grünen 
Partei,  der  factio  prasina  stand,  die  im  4.  Jahrhundert,  der  Zeit  des  Freskos,  bereits 
mit  den  Blauen  (f.  Veneta)  verbunden  und  weit  mächtiger  war,  ^  als  die  Rothen 
(f.  russata),  welche  mit  den  Weissen  (f.  albata)  gemeinschaftliche  Sache  gemacht 
hatten.  Doch  soll  nicht  gesagt  sein,  dass  er  während  seiner  ganzen  Laufbahn  zu 
den  Grünen  gehörte.  So  wissen  wir  von  dem  spanischen  Wagenlenker  Diokles, 
dass  er  in  der  weissen.  grünen  und  rothen  Partei  Siege  davontrug;  3  und  Gutta, 
ein  anderer  Held  der  römischen  Rennbahn,  siegte  sogar  in  allen  vier  Parteien.“^  Es 
begreift  sich,  dass  solche  Virtuosen  sehr  begehrt  waren  und  dass  sie  sich  dort,  wo 
sie  die  besten  Angebote  fanden,  anwerben  Hessen.  Demnach  dürfte  auch  unser 
Wagenlenker  in  mehreren  Parteien  sein  Glück  versucht  haben.  Auf  die  von  ihm 
errungenen  Siege  weisen  die  losgebundenen  Kränze,  die  zu  beiden  Seiten  des  mitt¬ 
leren  Bildes  im  Arkosolsbogen  gemalt  sind;  weisen  ferner  der  Kranz  und  die  Palme, 
welche  er  selbst  auf  der  Quadriga,  wie  auch  die  zwei  schwebenden  Viktorien  in  den 
Händen  hielten.  Palme  und  Kranz  waren  ja,  neben  den  Geldpreisen,  die  gewöhn¬ 
liche  Belohnung  für  gewonnene  Wettfahrten. 

Es  ist  bekannt,  eines  wie  hohen  Ansehens  die  hervorragenderen  Wagenlenker ' 
sich  in  allen  Schichten  der  Bevölkerung  Roms,  von  dem  Proletarier  bis  zum  Kaiser 
hinauf,  zu  erfreuen  hatten.  Schon  im  i.  Jahrhundert  wurden  ihnen  Büsten  und  Bild¬ 
säulen  aufgestellt,  welche  sie  in  ihrem  eigenthümlichen  Kostüm  zeigten.  «  Die  gol¬ 
dene  Nase  des  Skorpus  glänzt  dir  an  allen  Orten  entgegen»,  schreibt  MartiaD  von 
den  vergoldeten  Bronzestatuen  dieses  berühmten  Kutschers,  den  er  «den  Ruhm  des 
lärmenden  Cirkus  und  die  Wonne  Roms»  nennt. ^  Die  Sucht,  in  einer  solchen 
Weise  das  Rennwesen  zu  verherrlichen,  nahm  mit  der  Zeit  so  sehr  zu,  dass  dem 
Besucher  der  ewigen  Stadt  die  Menge  der  Statuen  von  Cirkushelden  auffiel.'  P)ie 
Siege  derselben  waren  in  aller  Munde;  sie  wurden  nicht  bloss  in  den  Akten  der 
einzelnen  Parteien  gebucht,  sondern  auch  in  dem  öffentlichen  Tagesanzeiger  Roms 
verzeichnet  und  in  Steintafeln  eingravirt.  Selbst  die  Dichter  verschmähten  es  nicht, 
sie  in  ihren  Gedichten  zu  besingen.  Letzteres  mag  auch  dem  Helden  unseres  Ar- 
kosols  widerfahren  sein,  wie  die  beiden  weiblichen  Gestalten,  die  man  mit  Bottari^ 
am  besten  als  IMusen  deuten  kann,  nahe  legen.  Hierin  dürfen  wir  auch  den  Grund 


Friedländer,  Sittengeschichte  Roms,  II,  S.  355. 

■  In  der  unweit  des  Cirkus  des  Maxentius  gele¬ 
genen  Katakombe  des  hl.  Sebastian  kam  die  In¬ 
schrift  eines  CATAdromarivs  von  der  blauen  Partei 
zum  Vorschein  (Marucchi,  Guide  des  Catacombes, 
S.  180). 


^  C.  1.  L.,  VI,  2,  n.  10048. 

^  C.  L  L.,  VI,  2,  n.  10047, 
s  Mart.,  3,  26. 

^  Mart.,  IO,  53. 

'  Friedländer,  Sittengeschichte  Roms,  II,  S.  329. 
®  Bottari,  R.  S.,  III,  S.  100. 


526 


Vierimdzioamigstes  Kapitel. 


erblicken,  warum  derselbe  auf  dem  Ilauptbilde  des  Arkosols  als  Heros,  d.  h.  unbe¬ 
kleidet.  geschildert  war.  Die  Büste  gab  uns  sein  Bildniss,  wie  gesagt,  in  natürli¬ 
cher  Grösse.  Bei  der  Auffindung  der  Malerei  im  Jahre  1594  muss  sie  ausseror¬ 
dentlich  farbenfrisch  gewesen  sein,  so  dass  Bosio,  ihr  Entdecker,  davon  betroffen 
war  und  ihr,  gegen  seine  sonstige  Gewohnheit,  eine  läng'ere  Beschreibung-  g-ewidmet 
hat.  Er  lobt  an  ihr  die  treffliche  Ausführung  und  versichert,  dass  der  Wagenlenker 
blaue  Augen,  eine  lange  Nase,  einen  Anflug  von  Bart  und  blondes  Haar  hatte.  Die 
Richtigkeit  dieser  Beschreibung  zugegeben,  könnte  man  in  ihm  einen  Nordländer 
vermuthen.  Doch  die  alten  Interpreten  der  Katakombengemälde  nahmen  es  mit  ihren 
Angaben  nicht  so  genau;  das  kleine  Fragment,  welches  ich  von  dem  Kopfe  des  Wa¬ 
genlenkers  in  dem  Schutt  des  Arkosols  gefunden  habe,  weist  denn  auch  thatsächlich 
weder  blaue  Augen  noch  blonde  Haare  auf  und  zeigt,  dass  der  Maler  das  Brustbild 
mit  der  gewohnten  Hast  ausgeführt  und  für  die  Augen  ein  schmutziges  Grau  und  für 
die  Haare  das  Rothbraum  verwendet  hat,  welches  auf  dem  ganzen  E'resko  vorherrscht. 

Die  übrigen  in  dem  Bogen  des  Arkosols  angebrachten  Darstellungen  haben  eine 
rein  dekorative  Bestimmung.  Über  den  beiden  Quadrigen  steht,  zwischen  zwei  beflü¬ 
gelten  Rossen,  auf  einer  Kandelaberkonsole  ein  Jüngling,  der  ein  nur  die  Rücken¬ 
seite  bedeckendes  Gewandstück  hat  und  in  der  erhobenen  Linken  einen  schmalen 
Korb  emporhält.  Letzterer  ist  bei  der  linken  jetzt  ganz  zerstörten  Figur  deutlich 
zu  erkennen,  bei  der  rechten  dagegen,  die  sich  noch  erhalten  hat,  bis  zur  Unkennt¬ 
lichkeit  verblasst.  Auf  den  veröffentlichten  Kopien  haben  die  beiden  Korbträger  die 
Gestalt  der  Venus  angenommen.  Durch  diesen  Irrthum  wurde  de  Rossi  nament¬ 
lich  veranlasst,  die  ^Malereien  für  heidnisch  zu  erklären  ;  denn  für  eine  Venus  kann  es 
natürlich  keinen  Platz  in  der  Aiisschniückung  einer  christlichen  Grabstätte  geben. 
Der  Irrthum  war  um  so  leichter  zu  berichtigen,  als  derartige  Korbträger  in  der 
Darstellungen  der  Jahreszeiten  nicht  selten  sind  und  auch  isolirt  Vorkommen.  Ich 
erinnere  nur  an  diejenigen,  welche  sich  in  einer  Kammer  der  Katakombe  derhll.  Markus 
und  Marcellianus  hinter  dem  Trappistenkloster  befinden  und  mit  den  unsrigen  iden¬ 
tisch  sind.  ^  Die  Mitte  des  Bogens  füllt  ein  von  seinem  Hund  begleiteter  Läufer,  der 
in  der  Linken  einen  Stab  und  in  der  Rechten  einen  Krug  hält:  er  ist  mit  Laub 
bekränzt,  hat  hoch  aufgebundene  Läuferschuhe  und  das  gleiche  Gewandstück,  wie  die 
beiden  Korbträger.  An  dem  Läufer  änderte  der  Kopist  Bosio’s  das  Geschlecht  und 
machte  aus  ihm  eine  «Siegesgöttin».^  Der  Kopist  Garrucci's  zeichnete  zwar 
richtig  einen  Mann  ab,  gab  ihm  jedoch  einen  Fisch  in  die  Hand  und  Hess  den 
Blätterkranz  aus;  denn  ihm  galt  die  Figur  als  eine  Darstellung  des  jungen  Tobias. 
Das  Bild' wurde,  wie  meine  Tafel  zeigt,  durch  Hackenschläge  verunstaltet;  zum 
Glück  fiel  die  Beschädigung  so  aus,  dass  ich  die  Gruppe  mit  aller  Sicherheit  wie¬ 
derherstellen  konnte.  Krug-  oder  kelchtrag'ende  Gestalten  sieht  man  in  der  klassi¬ 
schen  Kunst  besonders  in  bacchischen  Scenen,  wo  sie  häufig-  mit  einem  Panther  oder 


Taf.  244,  I.  3. 


So  nennt  diese  Figur  Bosio. 
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Leoparden  zusammen  auftreten;  der  christliche  Künstler  malte  einen  Hund,  der  für 
seinen  Zweck,  einen  Lückenbüsser  zu  schaffen,  völlig  ausreichend  war.  Es  geschah 
auch  nicht  ohne  Absicht,  dass  er  dem  (few'andstück  sowohl  des  Läufers  als  auch  der 
Korbträger  die  grüne  Farbe  gab:  alles  sollte  auf  die  grüne  Partei  hinweisen,  der 
unser  Cirkuskutscher  angehörte.  So  berühmt  derselbe  übrigens  auch  gewesen  sein 
mag,  so  müssen  nur  ihn  uns  von  geringer  Abkunft  denken.  Sein  Gewerbe  galt  zv'ar 
niemals  für  ehrlos,  wie  das  der  Schauspieler  und  Gladiatoren;'  wegen  der  mit  ihm 
verbundenen  Mühen  und  Gefahren  wurde  es  aber  zumeist  nur  von  Sklaven  und  Frei¬ 
gelassenen  ausgeübt.  Dass  er  in  der  Katakombe  eine  eigene  Grabkammer  hatte  und 
in  einem  mit  Malereien  ausgeschmückten  Arkosol  begraben  wurde,  lässt  auf  seine 
W^ohlhabenheit  schliessen.  Dieses  passt  zu  dem,  was  wir  über  den  Stand  der  Wa¬ 
genlenker  wissen,  von  denen  alle  diejenigen,  welche  in  ihrem  Gewerbe  Virtuosen  wa¬ 
ren,  sich  ein  beträchtliches  Vermögen  erwerben  konnten. 

Lügen  wir  noch  hinzu,  dass  ausser  dem  Arkosol  noch  zwei  andere  christliche 
Monumente  mit  Darstellungen  von  Wagenlenkern  existiren,  nämlich  das  bleierne 
Schöpfgefäss  von  Tunis  und  das  von  Boldetti  in  einer  Katakombe  der  appischen 
oder  ardeatinischen  Strasse  gefundene  Goldglas.  Beide  Gestalten  wurden  von  den 
Archäologen,  die  sie  veröffentlicht  haben,  arg  missverstanden. "  Der  auf  dem  Schöpf- 
gefäss  abgebildete  Wagenlenker  hält,  wie  derjenige  des  Arkosols,  einen  Kranz  in  der 
Rechten  empor ;  er  galt  bisher  gewöhnlich  als  «  Gladiator  »  und  deshalb,  wde  de 
Rossi  sagt,  als  «Personifikation  der  christlichen  Seele»,  die  nach  glücklich  been¬ 
detem  Kampfe  den  verheissenen  Kranz  der  LInsterblichkeits  erhält:«  eine  Symbolik, 
gegen  welche  schon  Friedländer  mit  Recht  Einspruch  erhoben  hat.  s  Auf  dem  Gold- 
giase,  von  dem  wdr  nur  die  ('allem  Anscheine  nach  getreue)  Kopie  Boldetti’s  besitzen, 
erscheint  der  Wag-enlenker  in  seinem  charakteristischen  Kostüm,  aber  ohne  die  Le¬ 
derkappe.  Seine  Tunika  ist  mit  einem  Palmenmuster  verziert;  über  ihr  sieht  man 
die  auf  der  Brust  sich  kreuzenden  Riemen.  Zu  beiden  Seiten  des  Kopfes  steht  die 
Inschrift:  LIBER  NICA,  «  Liber,  mögest  du  siegen!»;  dieser  Zuruf  ist  auch  auf  dem 
von  der  Gräfin  Ersilia  Lovatelli  veröffentlichten  Mosaik  Ober  einem  Wagenlenker  zu 
lesen. Die  Angehörigkeit  des  Liber  zum  Christenthum  bezeugt  das  auf  seiner  Stirn 
geschriebene  Kreuz.  Der  Künstler  des  Goldglases  musste  dem  « signum  Christi » 
diese  Stelle  aus  Mangel  an  Raum  zuweisen;  er  hätte  es  sonst  über  dem  Kopfe  der 
Figur  angebracht.  De  Rossi  Hess  sich  dadurch  wie  auch  durch  die  um  die  Tunika 
gewackelten  Riemen  irre  leiten  und  hielt  den  Wagenlenker  für  einen  christlichen 


‘  Daher  verbot  Valentinian  durch  ein  Gesetz  vom 
Jahre  365  einen  Christen  zur  Gladiatorenschule  zu 
verdammen  Theodos.,  g,  40,  9).  Vgl.  Friedlän¬ 
der,  Sittcnge.schichte  Roms,  I],  S.  421. 

*  De  Rossi,  Btillett.,  1867,  S.  82  ff.;  Garrucci,  Sto- 
rin,  ‘N'I,  Taf.  428,  i  u.  2. 

’  /  Kor.,  9,  24  f. 


De  Rossi,  Ihilletf.,  1867,  S,  83:  Egli  (il  gladia- 
tore)  personifica  l’anima  del  cristiano  che,  dopo  com- 
battuto  e  vintn,  ha  ottenuta  la  promessa  immortale 
corona. 

^  .Sittnigeschichtc  Roms,  II,  .S.  420,  Anm.  4. 

®  E.  Caetani-Lovatalli,  .db/f/chi  moiiumcnti  Hin- 
sfrafi,  Taf.  VI. 
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«  Bekenner,  der  um  des  Glaubens  willen  vielleicht  zu  harter  Bergwerksarbeit  verur- 
theilt  gewesen  war))G  Garrucci  brachte  es  durch  eine  gewaltsame  Interpretirung 
sogar  so  weit,  dass  er  aus  dem  Wagenlenker  schliesslich  nichts  Geringeres  als  den 
Papst  Liberins  machte;  die  Inschrift  LIBER  NICA  sei  nach  ihm  nicht  richtig;  sie 
müsste  LIBERI  NICA  lauten!^ 


Das  zweite  Arkosol  ist  nur  wenige  Schritte  von  dem  des  Wagenlenkers  ent¬ 
fernt.  Seine  Malereien  sind  sehr  verblasst.  ^  Dieser  schlechten  Erhaltung  haben 
sie  es  zu  verdanken,  dass  sie  von  den  modernen  Vandalen  unberührt  blieben.  Das 
Bild  der  Lünette  wurde  durch  zwei  nachträglich  angebrachte  Gräber  beschädigt;  wir 
sehen  hier  einen  mit  Speer  und  einem  runden  Schilde  ausgerüsteten  Krieger,  der  mit 
der  Ärmeltunika  und  einer  langen  mit  der  Fibula  zusammengehaltenen  Chlamys  be¬ 
kleidet  ist.  Die  Schuhe,  welche  er  auf  den  alten  Kopien  hat,  sind  heute  zerstört. 
Links  von  dem  Krieger  steht  ein  Knabe,  mit  einem  kleinen,  runden  Gegenstand, 
wohl  einem  Spielzeug,  in  den  Händen;  er  trägt  Sandalen  und  eine  gegürtete  Tunika, 
welche  das  Lorum  und  die  runden  Segmente  an  den  Schultern  und  am  unteren  Saume 
zieren.  Es  liegt  am  nächsten,  den  Knaben  für  den  Sohn  des  Kriegers  zu  halten.  Über 
der  Gruppe  hängen  die  üblichen  Guirlanden,  welche  Avanzini  ausgelassen  und  Gar¬ 
rucci  in  schmale  Tuchstreifen  verwandelt  hat. 

Der  Bogen  ist  durch  breite  Bänder  in  drei  Felder  abgetheilt.  In  dem  mittleren 
befindet  sich,  von  einem  runden  Rahmen  umschlossen,  die  Büste  eines  bartlosen 
Mannes,  der  mit  einem  Speer  versehen  und  mit  Tunika  und  Chlamys  bekleidet  ist, 
also  offenbar  den  gleichen  Krieg’er,  wie  in  der  Limette,  darstellt.  Der  Kopist  Bo- 
sio’s  machte  aus  ihm  einen  bärtigen,  in  einen  modernen  Shawl  eingehüllten  Greis, 
in  welchem  Garrucci  ohne  den  geringsten  Grund  den  Tribun  und  Märtyrer  Klau- 
dius  erkennen  zu  dürfen  glaubte.  —  Derselbe  Krieger  kehrt  noch  ein  drittes  Mal 
wieder,  nämlich  in  dem  Felde  rechts  von  der  imago  clypeata;  hier  ist  er  mit  ge¬ 
zücktem  Schwert  und  in  der  gegürteten  Tunika,  ohne  die  Chlamys,  abgebildet. 
Um  die  Guirlanden  anbringen  zu  können,  wurde  diese  ursprünglich  etwas  höher 
angelegte  Figur  so  tief  heruntergerückt,  dass  die  Beine  für  den  Oberkörper  fast  um 
die  Hälfte  zu  kurz  ausfielen,  Von  der  ersten  Anlage  sind  noch  die  linke  Schulter 
und  der  linke  Arm,  welche  der  Maler  zu  beseitigen  nicht  für  nothwendig  fand,  übrig 
geblieben.  An  der  Tunika  sieht  man,  ausserdem  breiten  Besatz  am  unteren  Saume, 
die  gleiche  Verzierung  wie  an  der  des  Knaben  in  der  Limette.  Da  der  Panzer  fehlt, 
so  folgt  daraus,  dass  der  Krieger  von  der  leichten  Fusstruppe  war,  deren  Ausrüs¬ 
tung  in  dem  runden  Schild  (parma),  dem  Wurfspiess  und  dem  kurzen  .Schwert  be- 


‘  De  Rossi,  Bullett.,  1868,  S.  20:  ...  confessore 
della  fede,  condannato  probabilmente  ad  nictalla. 

‘  Garrucci,  Storia,  III,  Taf.  188,  3,  S.  161. 

*  Bosio,  R.  S.^  S.  501 ;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  255 ; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  161;  Garrucci,  Storia,  II, 


Taf  69,  I. 

^  Der  Kopist  Garrucci’s  hat  auf  seiner  Kopie  noch 
zwei  Kränze  (über  dem  Knaben  und  rechts  von  dem 
Schilde)  hinzugefügt,  die  auf  dem  Original  nie  vor¬ 
handen  waren. 
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stand. "  Diese  W^aften  sind  es  auch,  mit  welchen  er  von  dem  Maler  auf  den  drei 
Bildern  darg-estellt  wurde.  Auf  die  Auszeichnung,  die  er  sich  während  seiner  mili¬ 
tärischen  Laufbahn  erworben,  deutet  der  unter  der 
rechten  Hand  angebrachte  Kranz  hin;“  die  schlechte 
Erhaltung  desselben  lässt  leider  keinen  Schluss  auf 
die  Art  der  .Auszeichnung  zu.  Auf  den  veröffentlichten 
Kopien  musste  sich  der  Krieger  mit  dem  Schw'ert  eine 
ganz  unerwartete  Umwandlung  gefallen  lassen:  Avan- 
zini  gab  ihm,  ausser  der  gegürteten  Soldatentunika, 
ein  langes  Untergewand,  welches  bis  zu  den  Knöcheln 
reicht,  und  zeichnete  rechts  von  ihm  einen  Knaben, 
der  auf  einigen  Holzscheiten  kniet  und  seine  Hände 
wie  zum  Beten  gefaltet  hat  (Fig.  53).“  So  wurde  aus 
einem  martialischen  Krieger  der  Patriarch  Abraham, 
der  seinen  Sohn  Isaak  zu  opfern  sich  anschickt!  Die 
Kopie  Bosio’s  fand  noch  in  das  Werk  Garrucci’s,  ja 
selbst  in  spätere  Handbücher  Eingang,  und  schon 
Bottari  eröffnete  die  lange  Reihe  derjenigen,  welche  in  der  sonderbaren  Ausstaffirung 
des  Soldaten  die  alttestamentlichen  Priestergewänder  erkannt  haben.  + 

Die  Darstellung,  welche  in  dem  linken  Felde  das  Gegenstück  zum  Krieger  bildet, 
zeigt  zwei  sehr  verblichene  Gestalten,  von  denen  die  zur  Rechten  durch  die  lange  Dal- 

matik  als  eine  weibliche  gekennzeichnet  ist.  Sie  hat 
die  rechte  Hand  auf  die  Schulter  eines  Knaben  gelegt, 
dessen  gegürtete  Tunika  in  ähnlicher  Weise  wie  die¬ 
jenige  des  Knaben  in  der  Lünette  verziert  war.  Wir 
haben  also  wohl  auch  hier  den  Sohn  des  Kriegers 
vor  uns.  Da  er  dort  neben  dem  Vater  steht,  so  kann 
die  Frau,  welche  ihm  hier  vertraulich  die  Hand  auf 
die  Schulter  gelegt  hat,  keine  andere  als  die  Mutter 
vorstellen.  Diese  Gruppe  muss  schon  zur  Zeit  Bosio’s 
sehr  schlecht  erhalten  gewesen  sein;  denn  Avanzini  hat 
auf  seiner  Kopie  bei  beiden  Figuren  die  Stellung,  bei 
der  Frau  auch  das  Geschlecht,  verändert  und  schlies¬ 
slich  noch  eine  dritte  Figur,  hinzugefügt,  welche  auf 
dem  Original  nicht  existirt  (Fig.  54).  Den  Inter¬ 
preten  der  Katakombengemälde  ist  es  trotzdem  nicht 
schwer  gefallen,  in  diese  Schöpfung  des  Kopisten  einen  biblischen  Vorgang  hinem- 
zudeuten:  die  Mehrzahl  sieht  darin  Moses,  wie  er  die  Kundschafter  zur  Erforschung 

■  Marquardt,  Rom.  .Staahvenealbing,  II,  .S.  332-  Zeichner  angefertigte  Kopie,  welche  nur  den  Krie- 

=  Marquardt,  a.  a.  O.,  ,S.  556  ff.  gcr  hietet.  ^  Vgl.  meine  AUe  Kopien,  Taf.  XXIV,  3. 

’  Getreuer  ist  die  für  Ciacconio  von  dem  dritten  *  Bottari,  R.  .V.,  III,  S.  103. 
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des  verheissenen  Landes  entsendet  (Ad/ni.,  13,  8);  Garrucci  dagegen  denkt  an  den 
Augenblick,  wo  der  Verwalter  des  Weinbergs  mit  den  Arbeitern  um  den  Lohn  rechtet 
[Matth.,  20,  12  ff.). 

Die  Malereien  fuhren  uns  also  die  Glieder  einer  Soldatenfamiiie  vor,  die  aus 
Mann,  Frau  und  einem  Knaben  bestand  und  in  dem  Arkosol  beigesetzt  wurde.  Sie 
sind,  mit  denen  des  Wagenlenkers,  unter  den  coemeterialen  Fresken  die  einzigen, 
welche  sich  ausschliesslich  auf  den  Stand  des  Verstorbenen  beziehen  und  in  keiner 
Weise  das  religiöse  Bekenntniss  derer  berücksichtigen,  die  sie  anfertigen  Hessen. 


§  128.  Die  Bäcker  jiit  den  Annonabeamten. 

Die  Katakomben  der  ostiensischen,  ardeatinischen  und  diejenigen,  welche  zur 
Rechten  der  appischen  Strasse  angelegt  sind,  waren  von  der  ersten  kirchlichen  Re¬ 
gion,  die  antonomastisch  «  horrea  »  genannt  wurde,  abhängig.  Dieselbe  umfasste 
den  Aventin  mit  der  dreizehnten  und  zwölften  bürgerlichen  Region,  und  damit 
zugleich  auch  das  Centrum  und  den  Sitz  der  annonarischen  Verwaltung,  welche  den 
immensen  Verbrauch  an  Getreide  in  der  Reichshauptstadt,  insbesondere  den  An-  und 
Verkauf,  die  Einfuhr  und  unentgeltliche  Vertheilung  desselben  an  die  zum  Empfange 
Berechtigten  zu  regeln  und  zu  besorgen  hatte. '  Hier  lagen  jenseits  der  Porta  trig-e- 
mina  am  Fusse  des  Aventin  die  Pofticus  fabaria,  der  Vicus  frumentarius  und  die  weit 
ausgedehnten  städtischen  Magazine,  Schüttböden  und  Getreidespeicher,  unter  denen 
die  horrea  Galbiana  die  ältesten  und  hervorragendsten  waren;  hier  lagen  die  Porticus 
Aemiiia  und  das  Emporium,  der  Hafenplatz  Roms  mit  dem  Zollamt,  an  welchem  für 
die  in  die  ewige  Stadt  zu  Schiffe  herbeigeführten  Lebensmittel  der  Einfuhrzoll  (ansa- 
rium)  entrichtet  wairde.  ^  Daher  ist  es  selbstverständlich,  dass  wir  in  den  erwähnten 
Cömeterien  Monumente  antreffen,  welche  Beziehungen  zu  einzelnen  Zweigen  der  an¬ 
nonarischen  Verwaltung  aufweisen  und  Persönlichkeiten  vorführen,  die  in  irgend 
einem  Abhängigkeitsverhältniss  zu  dieser  standen.  So  waren  in  der  Basilika  des 
hl.  Paulus  die  Gräber  eines  Speicheraufsehers  (horrearius)  Namens  Constantinus,  und 
eines  Bäckers  Vitalis  aus  der.XII  Region. ^  In  der  Domitillakatakombe  ferner  wurde 
eine  «Pollekla,  welche  an  der  Neuen  Strasse  mit  Gerste  Handet  trieb»,  bestattet, ♦ 
Ausserdem  findet  sich  in  derselben  Katakombe  öfters,  sei  es  in  den  frischen  Grabver- 


De  Rossi,  Le  horrea  sotto  l' Aventino  c  la  statio 
annonae  Urbis  Romae,  in  Annali  delV Istituto ,  1885, 
S.  22g  f.;  derselbe  R.  S.,  III,  S.  515. 

’  Eine  am  Fusse  des  Aventin  gefundene  Inschrift 
(C.  I  L.,  VI,  2,  n.  8594)  sagt:  qvidqvid  vsvarivm 

INVEHITVR  [  ANSARIVM  NON  DEBET. 

’  De  Rossi,  Inscript.,  I,  S.  466,  1026;  S.  212,  495. 


Ihre  Grabschrift :  POLLECEA  QVE  ORDEV  BEN- 
DET  DE  BIA  NOBA  war  mit  einem  spitzen  Instrument 
in  den  Kalkverschluss  eingeritzt.  Bosio  (R.  S.,  S.  214) 
sah  sie  in  einer  der  Gallerien,  welche  der  Gruft  des 
Ampliatus  gegenüber  liegen  und  erst  nachträglich 
(im  4.  Jahrhundert)  ausgegraben  wurden ;  jetzt  scheint 
sie  zerstört  zu  sein. 
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Schluss  eingeritzt  oder  in  Marmor  gravirt,  der  Malter  (modius),  das  Abzeichen  der 
Annona  und  der  Bäckerinnung  (corpiis  pistorum).  Was  uns  aber  hier  besonders 
angeht,  ist  eine  Reihe  von  Fresken,  welche  in  der  unter  dem  Namen  «  Bäcker- 
gruft»  bekannten  Kammer  um  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  gemalt  wurden.  Das 
Bild  auf  der  schmalen  Wand  im  Hintergründe  zeigt  einen  Mann  mit  vollem  Ge¬ 
sicht  und  in  einer  mit  dem  Forum  verzierten  Tunika;  er  steht  hinter  dem  mit  Ge¬ 
treide  gefüllten  Modius,  der  nach  oben  zu  sich  verjüngt  ünd  unten  drei  niedrige 
viereckige  Füsse  hat.  ‘  Schon  de  Rossi  erkannte  in  ihm  mit  Recht  ein  Mitglied 
der  Bäckerinnung,  welche  in  dieser  und  vielleicht  auch  in  den  anstossenden  Kam¬ 
mern  und  Gallerien  ihre  Begräbnissstätte  hatte.“  Das  Gewerbe  der  Bäcker  war  anfangs 
verachtet,  3  erhielt  jedoch  bald  eine  grosse  Bedeutung  für  die  Bürgerschaft  durch  seine 
Verwendung  in  der  «cura  annonae».  Diese  Bedeutung  steigerte  sich  noch  in  einem 
hohen  Grade,  als  die  (monatlichen)  Getreidevertheilungen  (largitiones  frumentariae) 
abgeschafft  und  dafür  tägliche  Brodvertheilungen  an  Arme  eingeführt  wurden.  +  Die 
Bäcker  unserer  Krypta  brachten  das  Bewusstsein  der  Würde  ihres  Standes  dadurch  zum 
Ausdruck,  dass  sie  in  dem  Felde  neben  dem  Modius  das  eucharistische  Symbol  der 
Brodvermehrung  malen  Hessen:  auf  diese  Weise  wollen  sie  dem  Beschauer  gleichsam 
Zurufen,  dass  sie  es  sein,  welche  das  Brod  für  den  Altar  lieferten. 

Die  Bäcker  besorgten  in  der  alten  Zeit  auch  das  Geschäft  des  Mahlens.  Das 
Getreide  kam  in  Schiffen  aus  Sicilien,  Afrika  und  Egypten  nach  Puteoli  und  von 
dort  nach  Ostia;  hier  wurde  es  in  Barken  verladen  und  von  den  Schiffern  (codicarii) 
auf  dem  Tiber,  «dem  mildesten  Kaufherrn  aller  Erzeugnisse  der  Erde»,  in  den 
Hafenplatz  Roms  gebracht,  wo  man  es  auslud  und  in  Säcken  in  die  öffentlichen 
Speicher  trug;  aus  diesen  kam  es  schliesslich  in  die  Officinen  der  Bäcker,  wo  es  zu 
Mehl  gemahlen  und  zu  Brod  verbacken  wurde.  Einige  dieser  geschäftlichen  Ver¬ 
richtungen  vergegenwärtigen  die  etwas  beschädigten  Fresken  des  unteren  ludeses  der 
Kammer.  5  Wir  sehen,  unter  dem  Bilde  des  Bäckers  und  unter  der  linken  Absis, 
drei  mit  Getreide  gefüllte  Barken,  zu  denen  vom  Ufer  aus  flache  Bretterstiegen 
führen.®  Acht  Arbeiter  (saccarii)  sind  mit  der  Ausladung  des  Getreides  und  der 
Übertragmng  desselben  in  die  öffentlichen  Magazine  beschäftigt:  einige  eilen  mit 
vorgestreckten  .Armen,  um  Säcke  zu  holen,  die  meisten  tragen  schwergefullte  Säcke 
auf  den  Schultern.  Zwei  berittene  Beamte,  jeder  den  Kommandostab  in  der  Hand, 
führen  die  .Aufsicht,  damit  das  Getreide  richtig  abgeliefert  werde.  Zwischen  beiden 


'  Taf.  142,  2. 

*  De  Rossi,  Le  horrea,  in  Annali  deW Istihito, 

1S85,  229. 

'  Sueton.,  in  Aiig.,  4. 

*  Wann  dieses  geschah,  ist  ungewiss;  Marquardt 
Römische  Staatsvenvaltung,  II,  S.  132,  417)  schreibt 
die  Änderung  dem  Aurelian  zu. 

5  Taff.  142,  2;  194  f. 

^  Auf  dem  in  Ostia  ausgegrabenen  Fresko,  das 


die  Verladung  von  Getreide  darstellt,  dient  den  Sack¬ 
trägern  zum  Aufstieg  ein  einfaches  Brett,  welches 
an  das  Schiff  angelegt  ist.  Letzeres  hat,  wie  ge- 
AVöhnlich,  eine  unverhältnissmässig  kleine  Gestalt. 
Das  Fresko  befindet  sich  jetzt  im  Vatikanischen  Mu¬ 
seum  (in  der  sog.  Sala  delle  nozze  Aldobrandine). 

’  Von  diesen  ist  bloss  der  zweite  erhalten;  der 
erste  fiel  der  Sammelwuth  d’Agincourts  zum  Opfer 
(siehe  oben  S.  196). 
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drängt  sich  ein  neunter  saccariiis  hindurch,  um  zu  dem  Schifte  der  Hinterwand  zu 
eilen.  Einen  zehnten  Sackträger  haben  wir  uns  in  dem  Felde  rechts  von  dem 
Schiffe  unter  dem  Bilde  der  Brodvermehrung  zu  denken;  schon  Bosio  fand  diese 
Figur  zerstört,  da  man  von  hier  aus  mit  Durchbrechung  der  Wand  in  die  Krypta 
eingedrungen  war. 

Wie  bemerkt,  wurde  des  Getreide  aus  den  öffentlichen  Speichern  in  die  Ofti- 
cinen  der  Bäcker  g'ebracht.  Hieran  erinnert  die  Scene  rechts  vom  Eintretenden,  wo 
vier  Arbeiter  auf  einer  Bahre  eine  grössere  Quantität  Getreide  tragen  und  sich  dabei 
mit  der  Rechten  auf  einen  Stock  stützen; '  die  zwei  vorderen  haben  die  Stangen  der 
Bahre  unter  dem  linken  Arm,  die  beiden  andern,  die  zum  Theil  zerstört  sind,  auf  der 
Schulter.  Den  Abschluss  der  Gemäldereihe  bilden  sieben  mit  Tunika  und,  wie  es 
scheint,  mit  der  schmalen  Toga  bekleidete  Männer,  welche  in  einem  Gespräch  mit 
einander  begriffen  sind.  Sie  stellen  ohne  Zweifel  diejenigen  dar,  zu  denen  das  Getreide 
getragen  wird,  nämlich  die  Bäcker.  Die  Verschiedenheit  der  Tracht  kann  gegen 
diese  Auslegung  nicht  geltend  gemacht  werden.  Denn  der  hinter  dem  Malter  stehende 
Bäcker  ist  so,  wie  er  sich  im  Laden  zu  zeigen  pflegte,  also  nur  mit  der  entgürteten 
Tunika  gemalt,  während  die  andern  den  Ausgehanzug-,  d.  h.  Tunika  und  einen 
Mantel  haben. 

Alle  diese  Fresken  wurden  von  Avanzini  mit  einigen  g'roben  Irrthümern  für 
Bosio  abgezeichnet.  ^  Der  Kopist  verschmolz,  um  die  beiden  Hauptfehler  anzuge¬ 
ben,  den  Bäcker  mit  dem  Modius  und  machte  daraus  eine  unförmlich  korpulente 
Frau.  Sodann  lies  er  die  drei  Barken  aus;  infolgedessen  wusste  man  nicht,  woher 
die  Sakträger  kommen  und  wohin  sie  gehen  und  gab  den  Darstellungen  deshalb  die 
abenteuerlichsten  Auslegungen.  Von  de  Rossi  aufgefordert,  unterzog  ich  im  Jahre 
1887  die  Malereien  einem  genauen  Studium,  welches  mich  in  den  Stand  setzte,  die 
Irrthümer  der  veröffentlichten  Kopien  zu  berichtigen.  Es  war  dies,  nebenbei  gesagt, 
eine  meiner  ersten  selbständigen  Untersuchungen.  ^ 


§  129.  Der  Viktualienhändler. 


Nur  wenige  Schritte  von  der  Bäckergruft  entfernt,  liegt  ein  Arkosol,  dessen 
Fresko  an  der  Vorderwand  über  dem  Bogen  einen  den  soeben  beschriebenen  Ma¬ 
lereien  verwandten  Geg'enstand  schildert  und  aus  der  gleichen  Zeit  herrührt.  Es  ist 
zwar  sehr  verblichen  und  geschwärzt,  lässt  sich  aber  in  den  Hauptstücken  mit  voller 
Sicherheit  erkennen.  ^  Wegen  der  Enge  des  Raumes  war  es  mir  nicht  möglich,  eine 

'  Taf.  195.  5  Vgl.  meinen  Aufsatz  Ein  unbekanntes  Gemälde 

^  Bosio,  S.  227;  Aringhi,  R.S.ll,  S.  535;  Bot-  aus  der  Katakombe  der  hl.  Domitilln.,  in  Röin.  Quar- 
tari,  R.S.,  II,  Taf.  57 ;  Garrucci,  Storia,  II,  Taff.  20,  4  talschr.,  1887,  S.  26  u.  30. 

und  22,  I,  2.  ^  Auf  dem  Plane  Bosio’s  hat  das  Arkokol  die 
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Photographie  von  ihm  anfertigen  zu  lassen;  ich  muss  daher  auf  die  Kopie  verweisen, 
welche  nach  meiner  Zeichnung  gemacht  wurde.'  Das  Fresko  versetzt  uns  in  das 
Innere  des  Ladens  eines  Viktualienhändlers.  Die  hlitte  nimmt  ein  rechtecki¬ 
ger,  an  der  Frontseite  mit  zwei  Kreisornamenten  verzierter  Ladentisch  ein,  hinter  wel¬ 
chem  ein  junger,  nach  links  blickender  Mann  sitzt."  Letzterer  ist  nur  mit  der  ungc- 
gürteten  Tunika  bekleidet,  die  am  unteren  Saume  und  vorn  an  den  Ärmeln  schwarz 
verbrämt  und  mit  dem  gleichfarbigen  Lorum  sammt  den  üblichen  Segmenten  ge¬ 
schmückt  ist;  in  der  herabgelassenen  Linken  hält  er  eine  offene  Rolle,  die  Rechte  hat  er 
erhoben  undausgestreckt.  Unter  dieser  Fland  sieht  man  Spuren  einer  aus  zwei  Worten 
bestehenden  Dipintoinschrift,  von  der  nur  die  zwei  mittleren  Buchstaben  des  ersten 
Wortes  VN  ganz  deutlich  sind.  Ihre  Entzift'erung  ist  mir  erst  nach  öfters  wie¬ 
derholten  Versuchen  gelungen;  sie  sagt  SECVNDE  |  SVME, 3  «Nimm,  Sekundus!» 
Der  Gegenstand,  welcher  in  Empfang  genommen  werden  soll,  ist  die  Rolle,  da  der 
Sitzende  ausser  ihr  nichts  anderes  anbietet.  Zu  beiden  Seiten  des  Ladentisches  stan¬ 
den,  gleichmässig  vertheilt,  sechs  Männer,  von  denen  einer,  der  äusserste  auf  dem 
rechten  Flügel,  mit  dem  Stuck  zerstört  ist.  Die  erhaltenen  sind  ähnlich  wie  die 
Hauptfigur  in  der  Mitte  gekleidet.  Der  erste  auf  der  rechten  Seite  steht  hinter 
einem  vierfüssigen  Tisch,  auf  dem  ein  Sieb  (cribrum)  zum  Reinigen  des  Getreides 
aufliegt.  Seine  Linke  ruht  auf  dem  oberen  Rande  des  Siebes,  die  Rechte  lässt  sich 
nicht  mehr  erkennen;  vielleicht  war  sie  nach  der  dargebotenen  Rolle  ausgestreckt, 
so  dass  er  der  Sekundus  wäre.  Mit  dem  Tische  ist  eine  Bank  verbunden,  auf  die 
er  sich,  müde  geworden,  setzen  kann:  ein  Hinweis  darauf,  dass  er  längere  Zeit  des 
Tages  hinter  dem  Siebe  zu  stehen  hatte.  Von  der  folgenden  Figur  hat  sich  nur  die 
untere  Hälfte  erhalten;  die  letzte  ist,  wie  gesagt,  ganz  zerstört.  Links  von  der  Haupt¬ 
figur  steht  ein  Getreidemesser  (mensor  frumentarius)  mit  dem  Stabe  (virga,  re- 
güla),  welcher  zum  Wegstreichen  des  überflüssigen  Getreides  dient,  in  den  Händen;  zu 
seinen  Füssen  hat  er  einen  nach  oben  zü  sich  erweiternden  Scheffel,  dessen  schwatze 
Farbe  fast  ganz  verschwunden  ist,  so  dass  jetzt  das  Fleischroth  des  linken  Beines  und 
die  Saumverbrämung  der  Tunika  durchscheinen.  Der  folgende  Mann  ist  oftenbar 
dem  Wägen  zugetheilt;  denn  er  hält  in  der  linken  Hand  eine  Schnellwage  von  der 
noch  heute  üblichen  Form.  Von  der  letzten  Figur  sind  nur  die  Beine  und  ein  Theil 
der  Tunika  übrig  geblieben.  <  Im  Hintergründe  hängt  an  der  Wand  ein  Gestell  mit 
kleineren  Fächern,  in  denen  sich  Säcke  und  Gegenstände  befinden,  die  einer  bestimm- 


Nuirier  19  und  ist  zusammen  mit  dem  gegenüber¬ 
liegenden  kurz  als  « monumcnti  arcuati  dipinti,  in 
parte  scoloriti »  vermerkt. 

‘  Vgl.  Rövi.  Qtiartnlschr.,  1887,  Taf.  I. 

■  Einen  ähnlichen  Ladentisch,  nur  mit  rechtecki¬ 
ger  Verzierung,  bietet  ein  von  Jahn  (Berichte  der 
Königl. Sachs.  Gesellschaft d.  lVisse??sch., 1861,  faf.X, 
4,  S.  348  f.)  veröffentlichtes  Relief  des  Vatikanischen 
Museums. 


’  In  dem  Worte  SVME  sind  die  Buchstaben  v,  ai,  E 
zusammengezogen. 

•*  Die  bekannten  Reliefs  am  Grabmale  des  Bäckers 
Marcus  Vergilius  Eurysaces  lassen  vermuthen,  dass 
unter  den  Figuren,  die  an  unserem  Arkosol  zerstört 
oder  beschädigt  sind,  auch  ein  Schreiber  oder 
Rechnungsführer  (a  libellis,  tabularius.  a  ratio- 
nibus)  vertreten  war.  Vgl.  C.  L  L.,  \  I,  2,  u.  S450, 
8474,  8477. 
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ten  Gestalt  entbehren.  Die  gleiche  Vorrichtung  zeigt  das  Bruchstück  eines  Reliefs, 
dessen  Darstellung  nach  Jahn  «mit  Sicherheit  auf  den  Verkauf  von  Lebensmitteln  zu 
beziehen  ist». '  In  den  Säcken  des  Reliefs  haben  wir  uns  also  Erbsen,  Bohnen  u.s.  w. 
zu  denken.  Das  Gestell  auf  unserem  Fresko  ist  somit  ein  sicheres  Zeichen,  dass  die 
Malerei  das  Innere  des  Ladens  eines  Händlers  darstellt:  deshalb  ist  der  Gedanke  an 
einen  Beamten  der  Annona  abzuweisen;  -  denn  das  eine  schliesst  das  andere  aus.  Der 
sitzende  Mann  in  der  Mitte,  die  Hauptfigur,  ist  der  Besitzer  des  Ladens;  die  zu  beiden 
Seiten  Aufgestellten  sind  seine  Gehilfen.  Der  Getreidemesser,  das  Sieb  und  die  .Säcke 
in  dem  Gestell  bestimmen  sodann  die  Waare,  welche  in  dem  Laden  feilgeboten  wird, 
nämlich  Getreide,  Bohnen,  Erbsen  u.  dergk:  wir  haben  es  also  mit  dem  Laden  eines 
Viktualienhändlers  (negociator  frumentarius  et  leguminarius)  zu  thun.^  Dass  der 
Händler  sich  zwischen  sechs  Gehilfen  malen  lassen  konnte,  berechtigt  den  Schluss  auf 
einen  gewissen  Wohlstand;  jedenfalls  war  sein  Geschäft  grösser  als  das  der  Pollekla, 
welche,  laut  Inschrift,  nur  «Gerste  verkaufte».  Er  wäre  nicht  uninteressant,  zu  er¬ 
mitteln,  was  er  mit  der  Übergabe  der  Rolle  an  Sekundus  bezweckt.  Der  Befehl  ist 
aber  viel  zu  vag,  als  dass  man  aus  ihm  den  Inhalt  der  Rolle  mit  einiger  Wahrschein¬ 
lichkeit  bestimmen  könnte.  Vielleicht  ist  es,  um  eine  Vermuthung  zu  äussern,  die' 
Rechnung  oder  Quittung  für  verkaufte  Waare,  vielleicht  das  Verzeichniss  der  Waare 
einer  zu  übernehmenden  Sendung. 


§  130.  Die  GemC.sehändlerix. 

An  die  Darstellung  des  Viktualienhändlers  schliessen  wir  das  aus  der  Mitte  des 
4.  Jahrhunderts  stammende  Bild  der  Gemüsefrau  an,^  welches  de  Rossi  in  San  Cal- 
listo,  in  der  Region  der  hll.  Gaius  und  Eusebius,  entdeckt  hat.  ^  Es  füllt  die  Lünette 
eines  Arkosols  und  wurde  durch  ein  später  angebrachtes  Grab  mitten  entzwei  ge¬ 
schnitten.  Über  den  Gegenstand  der  Darstellung  kann  kein  Zweifel  herrschen.  Eine 
Frau  steht  zwischen  zwei  ungleich  grossen  Tischen,  welche  auf  Böcken  ruhen  und 
mit  allerlei  frischem  Gemüse  beladen  sind;  sie  ist  baarhaupt,  trägt  Schuhe  und  eine 
mit  dem  Klavus  verzierte  Dalmatik.  Gesicht  und  Hände  sind  zerstört;  vielleich  hielt 
sie  in  der  Rechten  ein  Gemüse,  um  es  zum  Verkaufe  anzubieten.  Unter  dem  grös¬ 
seren  Tische  steht  am  Boden  ein  Rorb,  welcher  gleichfalls  mit  frischem  Gemüse  ge¬ 
füllt  ist. 

Es  überrascht,  bei  einer  einfachen  Gemüsefrau  so  viel  Kunstsinn  zu  finden,  dass 
sie  ihre  Grabstätte  mit  Fresken  schmücken  Hess.  Der  Cyklus  ist  freilich  ein  sehr  be- 

‘  Berichte  der  Kömgl.  Sachs.  Gcsellsch.  d.  HGs-  frumentaria  et  leguminaria  ab  scala  mediana»  und 
sciisch.,  1861,  Taf.  XIII,  4,  S.  350.  1620,  wo  «  mercatores  frumentarii  et  olearii  aerarii  » 

^  Diese  Erklärung  gab  ich  vor  15  Jahren,  bei  der  erwähnt  sind, 
ersten  Publikation  des  Bildes.  Taf.  143,  2. 

^  Vgl.  C.  I.  L.,  VI,  9683,  wo  eine  «  negociatrix  ^  De  Rossi,  R.  S.,  III,  Taf.  13,  S.  77  u.  79. 
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schränkter:  im  Bogen  des  Arkosols  sind  Weinlaubgewinde  mit  Trauben  und  Vögeln, 
und  auf  der  Aussenwand  rechts  das  Qiiellwunder  des  Moses,  links  die  (zum  grossen 
Theil  zerstörte)  Auferweckung  des  Lazarus  gemalt. 


§131.  Die  Schiefer. 

Wie  das  Getreide,  so  wurden  auch  Wein  und  Öl  aus  Ostia  zu  Schiffe  auf  dem 
Tiber  in  den  liafenplatz  Roms  gebracht.  Der  Transport  geschah  in  Amphoren  und 
wurde  von  den  schon  erwähnten  Tiberschiffern  (codicarii) '  besorgt.  Auf  diesen 
Wrkehr,  welcher  bei  dem  kolossalen  Welthandel  Roms  ein  äusserst  reger  gewesen 
sein  muss,  bezieht  sich  das  Lunettenbild  des  Arkosols  einer  Kammer  in  der  Ponzianka- 
takombe. Die  Malerei  ist  an  vielen  Stellen  mit  dem  Stuck  zerstört;  sie  zeigt  ein  Se¬ 
gelschiff,  welches  eine  Ladung  Amphoren  an  Bord  führt.  Ein  gänzlich  unbekleideter 
Matrose  sitzt  am  Vordertheile  des  Schiffes  und  handhabt,  etwas  nach  vorn  geneigt, 
kräftig  das  Ruder;  von  einem  zweiten  Matrosen,  der  am  Steuer  sass,  haben  sich  nur 
geringe  Reste  erhalten,  welche  auf  den  veröffentlichten  Kopien  fehlen.  3  Das  Fresko 
stammt  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts;  seine  Anwesenheit  in  der  Kata¬ 
kombe  des  Ponzian  erklärt  sich  leicht,  wenn  man  bedenkt,  dass  diese  Nekropole  in 
der  nächsten  Nähe  des  Tiber  angelegt  ist.  Diese  Nähe  macht  es  wahrscheinlich, 
dass  eine  Todtenbruderschaft  der  Tiberschiffer  (corpus  codicariorum)  dort  ihre  Be- 
gräbnissstätte  hatte.  Es  ist  aber  auch  möglich,  dass  die  Kammer,  in  welcher  das 
Fresko  der  Schiffsscene  einen  so  hervorragenden  Platz  einnimmt,  die  Familiengruft 
eines  wohlhabenden  Unternehmers  war,  der  den  \\Uarentransport  im  Grossen  betrieb. 


§  132.  Die  Böttcher. 

Die  Tonne  ist  auf  den  Grabsteinen  meistens  als  eine  Anspielung  auf  das 
Gewerbe  des  Verstorbenen  oder  dessen,  der  die  Inschrift  setzen  Hess,  zu  nehmen. 
In  der  Malerei  beg^egnet  sie  uns  in  dieser  Bedeutung  nur  ein  einzig^es  Mahl,  näm¬ 
lich  auf  einem  Fresko,  welches  ungefähr  um  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  auf  der 
Hinterwand  eines  Arkosols  in  der  Katakombe  der  hl.  Priscilla  ausgeführt  wurde.  Das 
Arkosol  hat  eine  ausserg'ewöhnliche,  architektonisch  reich  ausgestattete  Form;  deshalb 
haben  wir  ihm  eine  Tafel  in  Farben  (202)  gewidmet.  Die  Malerei  selbst  ist  roh  und 
verdient  nur  wegen  des  dargestellten  Gegenstandes  unsere  Beachtung.  Avanzini  fer- 


'  Wt  S.  531. 

'Tat.  ,73,  ,. 


^  S.  d’Agincourt,  Sforia,  VI,  Taf.  X,  2 ;  Garrucci, 
Storia,  II,  Taf.  S8,  2. 
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tigte  von  ihr  eine  leidliche  Kopie  an,  welche  in  die  Roma  Sotteryauea  Bosio  s  (S.  557) 
aufgenommen  wurde.  ‘  Wir  .sehen  acht  bartlose,  symmetrisch  gruppirte  Männer, 
welche  mit  Hilfe  von  Stangen  ein  grosses  Fass  tragen;  sie  sind  mit  Schuhen  und 
gegürteter  Armeitunika  bekleidet  und  stützen  sich,  wie  die  Lastträger  in  der  Bäcker¬ 
gruft,  mit  der  Rechten  auf  einen  Stock.  Links  von  ihnen  liegen  neben  einander  zwei 
gleichfalls  grosse  Fässer,  deren  Reifen  verzeichnet  sind. 

Es  hat  nicht  an  solchen  gefehlt,  welche  für  diese  dem  Handwerkerstande  ent¬ 
lehnte  Gruppe  fern  liegende  Deutungen  aufgestellt  haben;  Bottari  z.  B.  dachte  an 
acht  Märtyrer  oder  Bekenner,  die  zum  Tragen  von  Wasser  zu  Bauzwecken  verurtheilt 
wären;  Garrucci  sah  in  ihr  die  Darstellung  eines  Weinkellers  und  in  diesem,  mit  Be¬ 
rufung  auf  Tertullian,  eine  Allegorie  des  Grabes.  Für  uns  war  es  nie  zweifelhaft, 
dass  die  drei  Fässer  als  Gewerbezeichen  der  Böttcher  aufzufassen  sind.“  Es 
steht  somit  nichts  im  Wege,  in  den  acht  Tonnenträgen  die  Repräsentaten  einer 
Todtenbruderschaft  der  Böttcher  (collegium  doliariorum)  zu  erkennen.  Hierzu  be¬ 
rechtigt  sowohl  ihre  grosse  Zahl  als  auch  die  ganz  gleichförmig  angelegte  Region,  in 
welcher  die  Kammer  mit  dem  bemalten  Arkosol  sich  befindet. 


§  133.  Der  Winzer. 


-\uf  den  Sarkophagreliefs,  welche  Scenen  aus  der  Weinlese  schildern,  findet 
sich  gewöhnlich  ein  von  zwei  Ochsen  gezogener  Wagen,  auf  dem  Körbe  mit  Trauben 
oder  ein  grosser  Weinschlauch  geladen  sind.  Diese  Darstellungen  geben  uns  den 
Schlüssel  zu  der  Deutung  eines  Freskos,  das  im  Bogen  eines  Arkosols  des  coemete- 
rium  maius  gemalt  ist;  es  vergegenwärtigt  ein  mächtiges  Fass  auf  einem  zweirädrigen 
Wagen  (carrus),  welcher  von  zwei  Ochsen  gezogen  wird  (Taf.  245,  2),  die  ein  Mann  an 
der  Leine  führt  und  mit  der  Peitsche  zur  Eile  antreibt.  Die  Ahnlichkit  der  Malerei 
mit  den  Reliefs  zwingt  zur  Annahme,  dass  auch  sie  eine  Scene  aus  dem  Weinbau 
vorführt.  Sie  hat  also  als  das  Gewerbezeichen  dessen,  der  in  dem  Arkosol  ruhte, 
zu  gelten;  derselbe  war  Weinbauer. 

Das  Fresko  ist  roh  gemalt  und  sehr  verblasst;  als  Zeit  seiner  Entstehung  lässt 
sich  infolge  einer  datirten  Inschrift ungefähr  das  Jahr  370  ansetzen.  Avanzini  Hess 
auf  seiner  Kopie  den  Fuhrmann  aus,  welcher  infolgedessen  auch  auf  allen  übrigen 
Abbildungen  fehlt.  1  Der  Unvollständigkeit  der  veröffentlichten  Kopien  ist  es  wohl 
zuzuschreiben,  dass  man  in  neuerer  Zeit  auch  für  dieses  Bild  eine  religiös-symbolische 
Deutung  ausgesonnen  hat. 


'  Aringhi,  R.S.,  II,  S.  317;  Bottari,  R.  S.,  III, 
Taf.  184;  Garrucci,  Sioria,  II,  Taf.  7g,  2. 

*  Zwei  Männer,  welche  eine  Amphora  tragen, 
fanden  sich  an  einer  Tüpferbude.  Vgl.  Jahn,  Be¬ 
richte  d.  Königl.  Sachs.  Gescllsch.  d.  Wisseiisch., 


1861,  S.  354,  Anm.  237. 

’  Vgl.  oben  S.  123. 

Bosio,  R.S.,  S.  475;  Aringhi,  R.  S.,  II,  S.  213; 
Bottari,  R.  S.,  III,  Taf.  155:  Garrucci,  Storia,  II, 
Taf.  67,  I. 
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Rückblick. 


Von  den  in  diesem  Kapitel  behandelten  Fresken  führen  die  meisten  Scenen  vor, 
welche  uns  mit  dem  Gewerbe  und  Handwerk  der  Verstorbenen,  deren  Grä¬ 
ber  sie  zieren,  bekannt  machen.  Dieselben  kamen  erst  in  der  Zeit  des  Friedens 
auf  und  sind  so  selten,  dass  jedes  für  sich  ein  Unikum  bildet.  Die  gleiche  Wahrneh¬ 
mung  lässt  sich  auch  in  der  Epigraphik  machen:  die  Inschriften  mit  der  Standes- 
angabe  des  Verstorbenen  gehören  gleichfalls  zu  den  seltenen  und  sind  der  Mehr¬ 
zahl  nach  späteren  Datums.  Das  Zusammentreffen  derselben  Erscheinung  auf  zwei 
verschiedenen  Gebieten  beweist,  dass  die  Seltenheit  dieser  Art  von  Monumenten  nicht 
das  Resultat  des  blinden  Zufalles  ist;  sie  geht  vielmehr  ganz  augenscheinlich  auf  den 
Einfluss  des  Evangeliums  zurück,  welches  durch  seine  Lehren  den  schroffen  Unter¬ 
schied  der  Klassen  aufgehoben  hat:  die  Christen  sind  vor  Gott  alle  gleich;  sie  haben  Gott 
zum  gemeinsamen  Vater  und  den  Himmel  zur  g'eraeinsamen  Heimath.  Daher  pflegen 
die  Märtyrer  auf  die  Fragen  des  Richters  nach  dem  Namen,  den  Eltern,  dem  Stand 
und  der  Nation  so  oft  nur  die  eine  Antwort:  «  Christianus  sum!  »  zu  geben.  So  lesen 

wir  z.  B.  in  dem  Briefe  über  das  Martyrium  des  Bischofs  Potinus  und  seiner  Gefährten,  * 

dass  der  Märtyrer  Sanctus  «den  Henkern  mit  einer  solchen  Festigkeit  widerstand,  dass 
er  weder  seinen  Namen  noch  den  seiner  Familie  und  seiner  Vaterstadt  angab,  noch 
darauf  antwortete,  ob  er  Sklave  oder  Freigeborener  sei,  sondern  auf  alle  Fragen 
«Christianus  sum»  erwiederte  ‘  Alles  war  in  dem  Bekenntniss:  «Ich  bin  Christ!» 
enthalten:  «  qui  enim,  Christianus  sum,  dixit,  et  patriam,  et  genus,  et  artis  profes- 
sionem,  et  omnia  declaravit»,  heisst  es  in  den  von  dem  hl.  Chrysostomus  mitge- 
theilten  Akten  des  Märtyrers  Lucianus,  welcher  in  der  Verfolgung  des  Galerius  Maxi¬ 
mus  die  Palme  errang.  “  Unter  diesen  Umständen  ist  es  begreiflich,  warum  den  alten 
Christen  so  wenig  daran  lag,  dem  Besucher  ihrer  Grabstätten  den  Beruf,  den  sie  wäh¬ 
rend  ihrer  irdischen  Laufbahn  ausgeübt  hatten,  im  Bilde  zu  verkünden.  Wir  haben 
gesehen  dass  es  weit  wichtigere  Sachen,  Sachen  die  ihr  Seelenheil  betreffen  sind,  welche 
sie  ihm  mitzutheilen  haben:  sie  machen  ihn  auf  die  hauptsächlichsten  Wahrheiten  des 
christlichen  Glaubens  aufmerksam;  sie  sagen  ihm,  dass  sie  Getaufte  sind,  an  die  Gott¬ 
heit  Christi  glauben,  auf  die  Barmherzigkeit  Gottes  vertrauen  und  von  dem  göttlichen 
Richter  ein  gnädiges  Urtheil  erhoffen;  sie  bitten  ihn  um  sein  Gebet  und  versichern  ihn, 
dass  sie,  in  die  ewige  Seligkeit  aufgenommen,  seiner  nicht  vergessen  werden.  Also 
auch  hier  klingt,  kurz  gesagt,  das  «Christianus  sum!»  überall  durch:  der  Verstorbene 
war  Christ,  hat  als  Christ  gelebt  und  ist  als  Christ  in  die  Ewigkeit  hinübergegangen, 
wo  er  von  Christus,  seinem  Erlöser,  den  Lohn  der  ervigen  Seligkeit  erhält. 


Ruinart,  Ac^a  Mariyrum  sine.,  ed.  Ratisb.,  1 1 1, 
VI.  Das  Martyrium  dieser  Heiligen  fiel  in  das 


Jahr  177. 

^  Ruinart,  a.  a.  O.,  530. 
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Anhan(;. 

Als  die  letzten  Seiten  des  vorliegenden  Werkes  in  den  Druck  gingen,  wurde  in 
einem  kleinen,  anonymen  Hypogäum  an  der  Via  Latina  ein  ausgeraaltes  Arkosol  mit 
einer  Fülle  von  Darstellungen  entdeckt,  welche  die  Zahl  der  schon  bekannten  ver¬ 
mehren  und  sich  ohne  Weiteres  unter  sie  einreihen  lassen.  Wir  bringen  sie  auf 
drei  Tafeln;  Täf.  265  bietet  die  Gesammtansicht  der  Arkosols;  die  zwei  folgenden  ent¬ 
halten  die  einzelnen  Darstellungsgegenstände.  Die  Fresken  sind  auf  zweischichtigem, 
aber  ordinärem  Stuck  ausgeführt  und  dürften  etwa  aus  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts 
stammen;  in  technischer  Hinsicht  können  sie  mit  denen  der  Katakomben  des  Thrason 
und  des  hl.  Sebastian  verglichen  werden. '  Der  Künstler  hatte  die  Eigenthümlichkeit, 
kelchartige  Gefässe  zwischen  den  Darstellungen  zu  malen;  zwei  stehen  auf  dünnen 
Stengeln,  drei  entbehren  jeglicher  Basis. 

Das  Hauptbild  des  Bogens  vergegenwärtigt  den  Guten  Hirten,  welcher  das 
Schaf  auf  seinen  Schultern  zu  der  Heerde  der  Auserwählten  trägt.  Letztere  sind 
durch  vier  Schafe  dargestellt,  von  denen  eines  ruht  und  die  übrigen  stehen.  Der 
Hirt  hat  seine  volle  Gewandung;  er  hält  in  der  Rechten  die  Vorderbeine  des  Schafes 
und  in  der  Linken  einen  geraden  Stock.  Die  von  zwei  Bäumen  umrahmte  Gruppe 
hat  eine  gTOSse  Farbenfrische  bewahrt;  sie  würde  in  der  Serie  auf  n.  76  zu  folgen 
haben  (vgl.  oben  S.  453). 

•  Von  den  Fresken,  welche  zu  beiden  Seiten  des  Guten  Hirten  gemalt  sind, 
drücken  drei  «  die  Bitte  um  den  Beistand  Gottes  für  die  Seele  des  Verstorbenen  » 
aus,  gehören  also  in  das  achtzehnte  Kapitel.  In  den  beiden  äussersten  Feldern 
sehen  wir  die  üblichen  Jonasscenen:  links  wird  der  Prophet  aus  dem  Segelschift' 
von  einem  Matrosen  dem  Monstrum  in  den  Rachen  geworfen,  und  rechts  streckt 
er,  bis  an  die  Hüften  aus  dem  Fisch  hervorragend,  seine  Hände  nach  dem  Gestade 
aus;  hart  neben  dem  Wasser  steht  die  Kürbislaube,  in  welcher  er  ruht.  Von  dem 
Monstrum  des  zweiten  Bildes  ist  nur  der  Vordertheil,  von  dem  ruhenden  Jonas  der 
Kopf  mit  den  Schultern  übrig  geblieben. 

Rechts  von  dem  Bonus  Pastor  brachte  der  Maler  zwei  Darstellungen,  eine 
über  der  andern,  an.  Unten  sieht  man  die  Arche  Noes,  welcher  beide  Hände 
der  Taube  mit  dem  Ölzweig  entgegenstreckt.  Die  Arche  hat  die  gewohnte  Form 
einer  mit  Deckel  und  Füssen  versehenen  Lade  und  ist  auf  der  gleichen  Fläche,  wie 
der  Gute  Hirt,  gemalt;  sie  ist  also  als  auf  festem  Boden  gelandet  gedacht.  Über  Noe 
steht  Daniel  als  nackter  Orans  zwischen  zwei  ruhenden  Löwen.  Wo  die  Verschluss¬ 
platte  des  Arkosols  .befestigt  war,  sind  die  Farben  stellenweise  vollständig  zerstört; 
das  Übrige  ist  von  vorzüglicher  Erhaltung.  Jonas  wäre  in  der  Serie  an  n.  45,  Daniel 
an  n.  26,  und  Noe  an  n.  22  anzuschliessen,  ^ 


Taff  158,  I ;  163,  2;  164,  2. 


"  Vgl.  S.  379,  341,  348. 


Anhang. 


Die  Scene  links  von  dem  Guten  Hirten  gehört  in  das  Kapitel  über  die  chris- 
tologdschen  Darstellungen:  der  Heiland  berührt  mit  der  Rechten  einen  mit  der 
discincta  bekleideten  Hann,  der  sich  auf  die  Kniee  geworfen  und  die  Arme  zur  fle¬ 
hentlichen  Bitte  ausgebreitet  hat.  Da  Christus  nicht  dessen  Augen  oder  Kopf,  son¬ 
dern  die  (iinke)  Schuiter  berührt,  so  können  wir  in  der  Scene  nicht  eine  Biindenhei- 
lung  erkennen.  Wir  müssen  aber  auch  den  Gedanken  an  die  Heilung  des  Besessenen 
ausschliessen,  da  der  Knieende  bekleidet  ist.  Es  bleibt  somit  nur  die  Annahme  der 
Heilung  des  Aussätzigen  übrig,  von  der  wir  oben  zwei  Darstellungen  kennen 
gelernt  haben. '  Das  Fresko  des  latinischen  Hypogäums  liefert  nun  das  dritte  Bei¬ 
spiel  dieses  Gegenstandes.  Es  unterscheidet  sich  von  den  beiden  andern  dadurch, 
dass  Christus  auf  ihm  den  Aussätzigen  berührt,  während  er  dort  den  Redegestus 
macht.  Der  Maler  hat  sich  trotz  dieser  Verschiedenheit  auch  hier  an  den  biblischen 
Bericht  gehalten;  denn  alle  drei  Evangelisten  sagen  ausdrücklich,  dass  Jesus  mit  der 
ausgestreckten  Hand  den  Aussätzigen  berührte  und  dabei  die  Worte:  «Volo,  mun- 
dare  »  aussprach. 

Die  Lünette  füllen  zwei  eucharistische  Darstellungen,  welche  mit  den  im  §  8z 
behandelten  der  Sakramentskapelle  A3  eine  grosse  Verwandschaft  besitzen.  In  der 
Mitte  sind  zwölf  Männer  um  das  Sigma  zum  Mahle  gelagert.  Die  aufgetischten 
.Speisen  wurden  durch  einen  später  ausgebrochenen  loculus  zerstört;  höchstwahr¬ 
scheinlich  waren  es  Brodeund  Fische.  Rechts  vollzieht  nämlich  Christus  das  Wunder 
der  Brodvermehrung,  indem  er  mit  dem  Stabe  einen  der  Brodkörbe  berührt,  welche 
bis  auf  den  obersten  auf  der  linken  Seite  dem  locidus  zum  Opfer  gefallen  sind.  Wie 
das  Mahl  die  Kommunion,  so  versinnbildet  das  Wunder  der  Vermehrung  bekannlich 
die  Konsekration.  Beide  Symbole  sind  hier,  wie  in  der  genannten  Sakramentskapelle, 
unmittelbar  an  einander  gerückt;  und  wie  dort  neben  dem  das  Wunder  der  Brod- und 
Fischvermehrung  wirkenden  Heiland  eine  verhüllte  Orans  steht,  um  «  auf  die  Wir¬ 
kung-  der  Kommunion  hinzuweisen  »,  ^  so  steht  hier,  selbstredend  in  der  gleichen 
Bedeutung,  eine  verhüllte  Orans  links  von  den  Speisenden,  als  Gegenstück  zu  dem 
«  konsekrirenden  »  Christus.  Die  Übereinstimmung  der  eucharistischen  Malereien 
dieser  beiden  Monumente  ist  überraschend;  sie  beweist  aufs  Neue,  wie  sehr  man  sich 
früher  von  der  Wahrheit  entfernt  hat,  als  man  in  der  Orans  neben  dem  dreifüssigen 
Tisch  das  «Symbol  der  Kirche»,  und  in  Christus,  welcher  auf  dem  Dreifuss  das  Ver¬ 
mehrungswunder  wirkt,  den  «konsekrirenden  Priester»  erkannte.  Dieser  Irrthum  hat 
so  tiefe  W'urzeln  geschlagen,  dass  er,  obwohl  schon  vor  sechs  Jahren  von  mir  berich¬ 
tigt,  in  gewissen  Handbüchern  noch  heute  wiederholt  wird. 

Eine  ikonographische  Neuheit  ist  an  der  Mahlsscene  des  latinischen  Hypo¬ 
gäums  die  Zwölfzahl.  Vielleicht  wurde  der  Maler  durch  die  bei  dem  einen  Spei¬ 
sungswunder  überlieferte  Zahl  der  Körbe  veranlasst,  zwölf  Männer  um  das  Sigma 
zu  gruppiren.  Da  die  Speisenden  die  von  Christus  gesättigte  Menge  repräsentiren. 


Vgl.  §  68,  S.  223  f. 


^  Siehe  oben  S.  289. 
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so  wäre  es  verfehlt,  in  ihnen  die  zwölf  Apostel  zu  erkennen.  Völlig  undenkbar  ist  es, 
das  Bild  für  eine  Darstellung  des  letzten  Abendmahles  zu  halten;  denn  der  Heiland 
ist  weder  mit  den  Zwölfen  gelagert  noch  reicht  er  ihnen  das  Brod  und  den  Kelch. 

Zum  Schluss  bringe  ich,  um  einen  raschen  Überblick  über  sämmtliche  Male¬ 
reien  der  Katakomben  Roms  zu  ermöglichen,  in  zwei  Beilagen  das  chronologische 
Verzeichniss  derselben:  das  eine  nach  Katakomben  geordnet,  das  andere  in  ununter¬ 
brochener  Reihenfolge. 


ERSTE  BEILAGE. 


Die  mit  Malereien  geschmückten  Grabstätten  der  einzelnen  Katakomben 
in  chronologischer  Reihenfolge. 


I. 

Katakombe  der  hl.  Domitilla  an  der  ardeatinischen  Strasse. 

1.  GaJlerie  der  Flavier.  Zweite  Hälfte  i.  Jht.  Taff.  1-5;  6,  i;  7,  i,  3,  4;  8,  i. 
Gewölbe:  Weinstock  mit  Putten  und  Vögeln,  band-  und  stabtragende  Putten, 

sternartige  Ornamente  und  Delphine. 

Linke  Wand  und  Nischen:  Daniel  in  der  Löwengrube,  Fischer,  Putten,  Thier¬ 
stücke,  dekorative  Elemente  und  Noe. 

Rechte  Wand  und  Nischen:  Sternblumenmuster,  Ornamentkopf  und  Land¬ 
schaften. 

Hinterwand:  Todtenmahl. 

2.  Älteste  Kammer.  Ende  i.  Jht.  Taft.  6,  2;  7,  2;  9  ff.;  12,  i. 

Decke:  Guter  Hirt  zwischen  dekorativen  Elementen. 

Linke  Wand  und  Arkosol:  männliche  und  weibliche  Ornamentfiguren,  Guter 
Hirt  zwischen  dekorativen  Elementen  und  Landschaft. 

Hinterwand  und  Arkosol:  schaftragender  Putto  und  Guter  Hirt  zwischen  vier 
Schafen. 

Eingang'  und  Eingangswand:  weibliche  Ornamentfigur,  Seeung'eheuer  und  Schaf 
mit  Milcheimer. 

3.  Krypta  des  Ampliatus.  Erste  Hälfte  2.  Jht.  Taff.  30;  31,  i. 

Wände:  Architekturmalerei  und  Thierstücke. 

Erstes  Arkosol:  zwei  einer  Inschrift  zugewendete  Pfauen  und  jMusterdekoration. 
Zweites  Arkosol:  Kelch  zwischen  zwei  Vögeln  und  Musterdekoration. 

Auf  der  im  4.  Jht.  erhöhten  Decke  ein  Weinstock. 

4.  Kammer  bei  der  Basilika  der  hl.  Petronilla.  Ende  2.  Jht. 

Decke  und  Wände:  Vögel,  Schalen  und  sternartig'e  Ornamente. 

5.  Kammer  am  Eingänge  zum  Hypogäum  der  Flavier.  Anfang  3.  Jht.  Taff.  53  f. 
Dekorative  Darstellungen:  dreimal  Amor  und  Psyche  beim  Blumenpflücken,  drei 
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muschelförmige  Schüsseln  zwischen  einem  Taubenpaar,  Papagei,  Pfau,  zahlreiche  Blu¬ 
menschnüre  mit  Rosenzweigen  und  Blättern. 

6.  Kammer  III.  Erste  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  40,  2;  54  ff. 

Decke:  Orpheus,  Ouellwunder,  Daniel  in  der  Löwengrube,  Auferweckung  des 
Lazarus,  David  mit  der  Schleuder.  In  den  Trennungsfeldern  je  ein  Thierstück. 

Hauptarkosol:  (Front)  drei  Jünglinge  im  Feuerofen  zwischen  zwei  Heilgen;  (Bo¬ 
gen)  Noe,  der  ruhende  und  der  von  der  Sonne  belästigte  Jonas,  Tobias  mit  dem  Fisch 
und  Job;  (Limette)  Guter  Hirt. 

Rechtes  Arkosol:  (Front)  die  wunderbare  Brodvermehrung  zwischen  Christus  und 
der  Samariterin;  (Bogen  und  Lünette)  Gericht  über  den  durch  einen  Heiligen  em¬ 
pfohlenen  Verstorbenen. 

Eingangswand:  die  Heilung  des  Blindgeborenen  und  des  Aussätzigen. 

Gang  zur  Kammer:  zweimal  der  Widder  mit  angehängtem  Milcheimer. 

Zerstört:  Orpheus,  Daniel  in  der  Löwengrube,  ein  Thierstück,  drei  Tauben, 
Jonas,  Christus  mit  der  Samariterin,  und  zwei  Widder  mit  dem  Milcheimer. 

7.  Niedriges  Arkosol  bei  der  Ampliatusgruft.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taf.  83. 

Bogen:  Quellwunder,  Christus  und  Milchgefäss  zwischen  zwei  Schafen. 

Lünette:  Isaias  und  Maria  mit  dem  Jesukind. 

8.  Kammer  des  Graffitos  bei  dem  Ampliatusgruft.  Zweite  Hälfte  3.  Jht. 

Eingangswand:  Seemonstrum. 

Rechte  Wand:  Vogel. 

Rechtes  Arkosol:  Blätterstab  (im  Bogen). 

9.  Hohes  Arkosol  bei  der  ältesten  Kammer.  Zweite  Hälfte  3.  Jht. 

Bogen:  Guirlanden  und  Rosenzweige. 

Lünette:  Guirlanden  und  Taube. 

10.  Krypta  des  Eulalius.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taf.  91,2. 

Arkosol:  Blumengarten  mit  Zaun,  und  Guirlanden. 

11.  Grab  mit  dem  Guten  Hirten  beim  ersten  Treppenabsatz.  Zweite  Hälfte 
3  Jht.  Taf.  92,  2. 

Guter  Hirt  zwischen  zwei  Oranten,  von  denen  eine  zerstört  ist.  Darunter  Diskus 
zwischen  zwei  Tauben  und  Blumen. 

12.  Hohe  Kammer  beim  ersten  Treppenabsatz.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  43, 
3;  63,  2;  84,  2;  85,  2. 

Rechte  Nische:  Guter  Hirt  zwischen  acht  Schafen. 

Nische  der  Hinterwand:  Mann  und  verschleierte  Frau  als  Oranten,  der  unter  der 
Staude  schlafende  Jonas  und  dekorative  Elemente. 

13.  Grab  des  Januarius.  Ende  3.  Jht.  Taff.  84,  2;  116,  2. 

Zwei  verschleierte  Oranten,  zwei  Schafe,  und  Inschrifttafel  mit  zwei  Palmenzwei¬ 
gen  und  der  Inschrift:  lANVARIVS  |  COIVGI  |  FECIT. 

14.  Grab  mit  den  sieben  Körben  am  unteren  Absatz  der  Haupttreppe.  Ende 
3.  oder  erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  92,  i. 
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Unverschleierte  Orans  zwischen  den  sieben  Brodkörben  (und  den  fünf  Wein¬ 
krügen?). 

15.  Grab  mit  dem  weidenden  Hirten  am  oberen  Absatz  der  Haupttreppe.  Ende 
3.  oder  erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  12 1;  122,  2. 

Oberhalb  des  Grabes:  Hirt  mit  der  Heerde:  unterhalb:  Kantharus  zwischen  zwei 
Tauben  in  einem  umzäunten  Blumengarten. 

16.  Krypta  der  sechs  Heiligen.  Anfang  4.  Jht.  Taff.  23,  13;  76,  i;  124-126; 
127,  2. 

Wände:  Ankunft  der  Heiligen  bei  Christus,  Krönung  der  Heiligen  durch  Christus 
und  die  Heiligen  im  Paradies. 

Absis:  Christus  zwischen  den  Aposteln. 

Linkes  Arkosol:  (Lünette)  Christus  wirkt  ein  Wunder;  (Bogen)  Musterdeko¬ 
ration. 

Mittleres  Arkosol:  (Lünette)  vier  bahretragende  Putten;  (Bogen)  Musterdeko¬ 
ration. 

Eingang'swand:  Guter  Hirt  und  Adam  und  Eva  oder  Daniel  zwischen  den  Löwen. 

16-A.  Krypta  g'egenüber  den  sechs  Heiligen.  Anfang  4.  Jht.  Taf.  127,  2. 

Linkes  Arkosol:  (Lünette)  Auferweckung  des  Lazarus;  (Bogen)  Musterdekoration. 

Rechtes  Arkosol:  (Lünette)  Quellwunder;  (Bogen)  Musterdekoration. 

17.  Grab  der  zwei  Oranten  neben  der  Kammer  10.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 
Taff.  82,  1 :  138. 

Zwei  verschleierte  Oranten  zwischen  Bäumen,  Jonas  vom  Ungeheuer  ausgespieen 
und  unter  der  Staude  ruhend. 

18.  Kammer  10.  Erste  Hälfte  4.  Jht.-  Taff.  139  f. 

Decke:  Drei  Jünglinge  in  den  Flammen,  Noe,  männliche  und  weibliche  Orna¬ 
mentfiguren  und  Ornamentköpfe. 

Linke  Wand:  Ausspeiung  und  Ruhe(?)  des  Jonas,  Orans  und  ausschreitende 
Pferde. 

Rechte  Wand:  Brodvermehrung  und  Opfer  Abrahams. 

Hinterwand:  Daniel  in  der  Löwengrube  zwischen  zwei  Tauben. 

Arkosolien :  Musterdekoration. 

19.  Grab  mit  den  vier  Magiern.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  116,  i;  141. 

Im  oberen  Felde:  Huldigung  von  vier  Magiern  durch  die  Übergabe  der  Ge¬ 
schenke:  im  Felde  darunter  und  nebenan:  Weinranken. 

20.  Krypta  der  Susanna.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  142,  i. 

Linke  Wand:  Susanna  als  Orans  zwischen  den  Ältesten.  Im  Felde  darüber  die 
eingeritzen  Umrisse  von  sieben  Schafen. 

21.  Arkosol  mit  den  Aposteln  bei  der  Ampliatusgruft.  Erste  Hälfte  4- 
Taf.  148. 

Frontwand  und  Bogen:  Putten  bei  der  Traubenlese. 

Limette:  Christus  als  Lehret  zwischen  den  Aposteln. 
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22.  Grab  der  Grans  im  Triptychon.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 

Adam  und  Eva.  unverschleierte  Grans  im  Triptychon  und  Guter  Hirt,  welcher 
zwischen  sechs  Schafen  und  zwei  Bäumen  mit  je  einem  Vogel  stand. 

23.  Arkosol  der  Vögel  unweit  der  Ampliatusgruft.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Rohe 
von  einem  Handwerker  ausgeführte  Malerei. 

Bogen;  zwei  henkellose  Gefässe  mit  Guirlanden. 

Limette:  Blattguirlande  zwischen  zwei  Tauben  mit  Blatt  und  Ölzweig. 

24.  Grab  mit  der  Petrusdarstellung.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  153,  2. 
Verstorbener  zwischen  zwei  Bäumen,  zwei  Lämmern,  und  den  Apostelfürsten; 

zu  zwei  Drittel  zerstört. 

25.  Arkosol  der  Grante  mit  dem  hl.  Petrus.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  154,  i;  155,  i. 
Bogen:  Christus  als  Richter  zwischen  vier  Heiligen. 

Limette:  Verschleierte  Grans  neben  dem  hl.  Petrus. 

26.  Grab  der  Kalendina.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  183,  2. 

Taube  mit  Ölzweig,  um  einen  Baum  gewundene  Schlange,  auf  die  ein  Schaf  tritt, 
Milcheimer  und  die  Verstorbene,  von  welcher  der  obere  Theil  bis  zu  der  Brust  herab 
zerstört  ist.  Darüber  die  Inschrift:  CALENDINA  VIBES... 

27.  Kammer  der  «apostoli  piccoli)).  Vor  348.  Taff.  154,  2;  155,  2. 

Arkosol:  (Frontwand)  zwei  Tauben;  (Bogen)  Christus  als  Richter  zwischen  den 

Aposteln;  (Limette)  Verstorbene  als  Grans  zwischen  den  Apostelfürsten. 

28.  Krypta  des  Diogenes.  Um  348.  Taff.  179  f.;  181,  2;  182,  2. 
Sarkophagnische:  (Bogen)  Quellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus  und  Brust¬ 
bild  Christi  zwischen  den  Apostelfürsten:  (Lünette)  Fossor  Diogenes  im  Begrift',  sich 
zur  Arbeit  zu  begeben;  (Front)  Inschrifttafel  zwischen  zwei  Tauben  mit  dem  Ölzweig. 
Zum  Theil  zerstört. 

29.  Arkosol  der  pecorelle.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  1 17,  2. 

Guter  Hirt  zwischen  Bäumen  und  sechs  Schafen. 

30.  Arkosol  der  kleinen  Granten.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  190  f. 

Quellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus  und  Guter  Hirt  zwischen  zwei  Schafen 

und  zwei  Granten. 

31.  Arkosol  gegenüber  den  kleinen  Granten.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  192. 
Quellwunder,  Auferwekimg  des  Lazarus  und  Guter  Hirt. 

32.  Kammer  I  (der  Bäcker).  Mitte  4.  Jht.  Taff.  193-194. 

Linke  Absis;  Guter  Hirt  zwischen  zwei  Schafen  und  den  Jahreszeiten. 

Rechte  Absis:  Christus  als  Lehrer  zwischen  den  Aposteln. 

Vier  Arkosolien:  Jonas  aus  dem  Schiff  geworfen,  wird  von  dem  Fische  ausge- 
spieen,  schläft  unter  der  Staude  und  zürnt  wegen  der  verdorrten  Pflanze. 

Fries:  Getreideausladung  aus  drei  Barken,  Getreidetransport  in  die  Gfficinen 
der  Bäcker  und  zwei  Aufsichtsbeamte  zu  Pferd,  von  denen  einer  zerstört  ist. 

Schmalseiten  zwischen  den  Absiden:  Quellwunder  Moses’,  Brodvermehrimg  und 
Bäcker  mit  Modius. 
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Frontwände  der  Arkosolien:  Opus  alexandrinum. 

33.  Kammer  II.  Mitte  4.  Jht.  Taff. '196  f. 

Decke:  Ouellwunder,  Noe,  drei  Jüngiinge  im  Feuerofen,  Opfer  Abrahams,  Brod- 
vermehrung',  und  das  Gericht  über  zwei  durch  Heilige  empfohlene  Verstorbene.  In 
den  Trennungsfeldern  je  ein  Pfau  auf  einem  Blumenkandelaber. 

Linkes  Arkosol:  Daniel  in  der  Löwengrube  und  zwischen  zwei  Heiligen. 

Rechtes  Arkosol:  verschleierte  Orans,  Adam  und  Eva  und  der  Gichtbrüchige. 

34.  Arkosol  des  Viktualienhändlers.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  199. 

Absis:  Quellwunder,  Brodvermehrung  und  der  Verstorbene  als  Orans. 

Front:  Viktualienhändler  sitzt  in  seinem  Laden  am  Geschäftstisch,  umgeben 
von  seinen  Gehilfen. 

35.  Arkosol  gegenüber  dem  Viktualienhändler.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  198. 
Ouellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus  und  Guter  Hirt  zwischen  zwei  Schafen 

und  zwei  Oranten. 

36.  Grab  des  Orans  bei  dem  Viktualienhändler.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  43,  4. 
Verstorbener  in  Gebetshaltung. 

37.  Zwei  Gräber  mit  dem  Opfer  Abrahams.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  201;  249,  2. 
Oberes  Feld  (von  links  nach  rechts):  Heerde,  Guter  Hirt,  Verschleierte  Orans, 

Guter  Hirt,  Heerde,  der  weidende  Hirt  und  verschleierte  Orans. 

Unteres  Feld:  Opfer  Abrahams. 

38.  Arkosol  des  Togatus.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  200. 

Bogen:  Ouellwunder,  Daniel  in  der  Löwengrube  und  der  Gute  Hirt. 

Limette:  Brustbild  des  Verstorbenen  zwischen  zwei  Vögeln. 

39.  Grab  der  Veneranda.  Nach  356.  Taf.  213. 

Verstorbene  als  Orans  neben  der  Märtyrin  Petronilla. 

40.  Grab  mit  der  Einführungscene  unweit  des  ersten  Absatzes  der  Haupttreppe. 
Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  219,  2. 

Daniel  in  der  Löwengrube,  Qiiellwunder,  Auferwekung  des  Lazarus  und  Ver¬ 
storbene  als  Orans  zwischen  zwei  Heiligen. 

41.  Arkosol  mit  der  Darstellung  Jobs. 

Frontwand:  Job. 

Bogen:  Schuppenmuster. 

Lünette:  Guirlanden. 

42.  Arkosol  gegenüber  Job. 

Front:  Auswerfung  des  Jonas  und  Brodvermehrung. 

Bogen:  Schuppenmuster. 

Lünette:  Guirlanden. 

43.  Arkosol  29  (der  Taufe).  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  228,  i,  2. 

Frontwand:  verschleierte  Orans  und  Marmorimitation. 

Bogen:  Taufe,  Brodvermehrung  und  der  Gute  Hirt. 

Lünette:  Kantharus,  auf  den  zwei  Vögel  zufliegen. 
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44.  Arkosol  mit  Noe  unweit  der  Kammer  IV.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  227. 
Front;  Auferweckuno-  des  Lazarus,  Adam  und  Eva,  Noe  und  Ouellwunder. 
Bogen;  Musterdekoration. 

Lünette:  Guirlanden. 

45.  Arkosol  28  (neben  Kammer  IV).  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  127,  i; 
228,  3,  4. 

Front:  Guirlanden,  Vögel  und  Rosenzweige. 

Bogen:  Brodvermehrung,  Auferweckung  des  Lazarus  und  Brustbild  Christi. 
Lünette:  Christus  zwischen  den  Apostelfürsten. 

46.  Kammer  IV.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  187,  3:  229  f. 

Decke;  Brustbild  Christi,  umgeben  von  dekorativen  Elementen. 

Hauptarkosol:  (Front)  Ouellwunder,  und  Prophezie  des  Michäas:  cc  Und  du  Beth¬ 
lehem«  u.  s.  w.  nebst  ihrer  Verwirklichung;  (Limette)  Orpheus. 

Linkes  Arkosol:  (Front)  Moses  löst  sich  die  Sandalen;  (Lünette)  Daniel  in  der 
Löwengrube. 

Rechtes  Arkosol:  (Front)  Verschleierte  Orans,  Noe  und  Auferweckung  des  La¬ 
zarus;  (Lünette)  Himmelfahrt  des  Elias. 

Eingangswand: Job. 

Zerstört:  Daniel  in  der  Löwengrube. 

47.  Arkosol  15.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  239;  240,  i. 

Front:  Auferweckung  des  Lazarus,  Huldig'ung  der  Magier  durch  Übergabe  der 
Geschenke,  Gichtbrüchig*er  und  Quelhvunder. 

Bogen:  Taufe  Christi,  Adam  und  Eva  und  Brodvermehrung. 

Lünette:  Blumenschnüre. 

48.  Krypta  mit  der  Darstellung  der  Magier.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  225, 
i;  231. 

Linke  Wand:  Adam  und  Eva,  Überg^abe  der  Geschenke  durch  die  Magier. 
Rechte  Wand:  Drei  Jünglinge  in  den  Flammen,  und  Auferweckung  des  Lazarus. 
Hinterwand;  Christus  als  Lehrer  zwischen  den  Aposteln. 

Decke:  Brustbild  Christi. 

49-  Aikosol  der  lauben  in  der  Galleiie  der  Flavier.  Rohe  ^■on  einem  Hand¬ 
werker  ausgeführte  Malerei.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 

Tauben  mit  Ölzweig,  Marmorimitation,  Palmenzweige  und  Kantharus  zwischen 
zwei  Vögeln. 

50.  Rothes  Arkosol.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  182,  i;  248. 

Front:  Quellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus  und  Marmorimitation. 

Bogen:  Schuppenmuster  mit  eingezeichneten  Palmetten. 

Lünette:  Christus  als  Lehrer  zwischen  den  Apostelfürsten. 

51.  Verschollene  Krypta.  4.  Jht. 

Huldigung  der  Magier,  Heilung  der  Hämorrhoissa(?).  S.  196  und  217. 


V trzeichniss  der  Malereien  der  einzelnen  Katakomben. 
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Katakombe  der  bU.  Markus,  Marcellianus  und  Damasus 
an  der  ardeatiniscben  Strasse. 

1.  Krypta  des  hl.  Damasus.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  177,  i;  178,  2. 
Arkosol:  (Front)  Christus  als  Lehrer  der  Apostel;  (Bogen)  Musterdekoration  und 

der  weidende  Hirt. 

Zwei  Nischen  für  die  ülschüssel:  je  ein  Pfau  mit  entfaltetem  Schweif. 

2.  Gallerie  der  Hirsche.  Vor  340.  Taf.  150,  3. 

Über  dem  Eingang:  zwei  Hirsche  erfrischen  sich  am  Quellwasser. 

3.  Krypta  der  Evangelisten.  Vor  340.  Taf.  162. 

Decke:  Jahreszeitensymbole. 

Hinterwand:  Christus  als  Lehrer  zwischen  den  Evangelisten. 

4.  Grabkapelle  der  hll.  Markus  und  Marcellianus.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 
Taff.  214-216. 

Nische  über  dem  Grabe  der  Märtyrer:  (Bogen)  Quellwunder,  Brodvermehrung, 
Opfer  Abrahams  und  die  beiden  Märtyrer  im  Begriff,  auf  der  vom  Drachen  ge¬ 
fährdeten  Leiter  zu  Christus  emporzusteigen;  (Lünette)  Moses  vor  dem  Dornbusch 
und  die  Stifterin  der  Grabkirche  zwischen  den  beiden  Märtyrern. 

5.  Krypta  der  Kanephoren.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Talf.  177,  2;  244;  245,  i. 
Decke:  Jahreszeiten. 

Sarkophagnische:  (Bogen)  Kanephoren,  Musterdekoration  und  Quellwunder; 
(Front)  Christus  als  Lehrer  zwischen  den  Aposteln. 

6.  Arkosol  der  Eudocia(?).  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  249,  i. 

Bogen:  Musterdekoration. 

Limette:  Verstorbene  als  verschleierte  Orans  zwischen  den  ApostelfUrsten. 


III. 

Katakombe  der  Nunziatella  an  der  ardeatiniscben  Strasse. 

Krypta  mit  der  Gerichtsdarstellung.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  74  f.;  76,  2;  77,  i. 
Decke:  Christus  als  Richter,  vier  Heilige  als  Advokaten  und  vier  Verstorbene 
als  Oranten  zwischen  Schafen. 

Eingangswand:  zwei  Heilige. 

Linke  Wand:  Quellwunder  und  Gichtbrüchiger. 

Rechte  Wand:  Heilung  des  Aussätzigen,  Brodvermehrung  und  ein  Heiliger. 
Arkosol;  (Front)  Noe. 
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IV. 

Katakombe  des  hl.  Sebastian  an  der  appischen  Strasse. 

1.  Krypta  der  Orans  mit  der  Ornamentfigur.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  158,  i. 
Hinterwand:  Verschleierte  Orans,  Guter  Hirt  und  männliche  Ornamentfigur. 

2.  Kammer  mit  der  Darstellung  der  Krippe.  Zweite  Hälfte  4.  Jht, 

Arkosol:  (Bogen)  Ouellwunder,  verschleierte  Orans,  und  Krippe  mit  Brustbild 
Christi. 


V. 

Katakombe  des  Prätextat  an  der  appischen  Strasse. 

1.  Passionskrypta.  Erste  Hälfte  2.  Jht.  Taff.  17-20. 

Decke:  Guter  Hirt  zwischen  dekorativen  Elementen. 

Linke  Wand:  Verpottung  Christi,  Aufenveckung  des  Lazarus,  Unterredung  am 
Jakobsbrunnen. 

Rechte  Wand:  Heilung  der  Hämorrhoissa. 

2.  Kapelle  des  hl.  Januarius.  Zweite  Hälfte  2.  Jht.  Taff.  31,2;  32-34. 

Decke:  Jahreszeitensymbole. 

Eingangswand:  (über  der  Thür)  Frühling. 

Linke  Nische:  (Front)  Sommer;  (Bogen)  klusterdekoration ;  (Lünette)  Guter  Hirt. 
Hauptnische:  (Front)  Herbst;  (Bogen)  Musterdekoration;  (Lünette)  Quellwunder. 
Rechte  Nische:  (Front)  Winter;  (Bogen)  Musterdekoration;  (Lünette)  Jonasscenen. 

3.  Hohe  Kammer  der  spelunca  magna.  Anfang-  8.  Jht.  Taff.  49  f.;  51,  i. 
Decke:  Der  Hirt  beschützt  die  Heerde  vor  dem  Feinde. 

Arkosol :  (Bog-en)  Christus  als  Gesetzgeber,  umgeben  von  dekorativen  Elementen. 

4.  Arkosol  der  Karvilia  Lucina.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taf.  106. 

Bogen:  Guter  Hirt  zwischen  dekorativen  Elementen. 

Lünette:  Daniel  in  der  Löwengrube,  Jonas  vom  Monstrum  ausgespieen  und 
unter  der  Staude  schlafend. 

5.  Grabnische  bei  der  Karvilia  Lucina.  Finde  3.  Jht.  Taf.  103,  2. 

Bogen:  Daniel  in  der  Löwengrube,  Brodvermehrung  und  dekorative  Elemente. 

6.  Grab  mit  Lazarus.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  87,  2. 

Orans,  Auferweckung  des  Lazarus  und  Guirlanden. 

7.  Arkosol  der  Seepferde.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  135,  i;  136,  3. 

Bogen:  Kantharus  mit  Vögeln,  und  Seepferde. 
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Lünette;  Guter  Hirt. 

8.  Krypta  des  Lucentius.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 

Guirlanden,  Monogramm  Christi  und  Inschrift. 

9.  Arkosol  der  drei  Monogramme  Christi.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  178,  3. 
Bogen:  (Zweimal)  der  weidende  Hirt,  ein  Schaf  und  ein  Schriftrollenbehälter; 

drei  Monogramme  Christi  mit  .NCO. 

10.  Arkosol  der  Celerina.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  181,  i;  250,  i;  251. 
Front:  ein  bärtiger  Heiliger,  Liberins  und  Susanna  als  Lamm  zwischen  zwei 

W'ölfen. 

Bogen:  Urbanus,  Apostelfürsten  und  Brustbild  Christi. 

Lünette:  Monogramm  Christi  zwischen  zwei  Tauben  und  Schaf  zwischen  zwei 
Schafen. 


VI. 

Anonymes  Hypogäum  bei  der  Katakombe  des  Prätextat 
an  der  appischen  Strasse. 


1.  Arkosol  mit  dem  Daniel.  Mitte  4.  Jht. 

Bogen:  Daniel  in  der  Löwengrube. 

2.  Krypta  des  Kreuzes.  Mitte  4.  Jht.  Fig.  46  (S.  495). 
Über  der  Thür:  gleichschenkliges  Kreuz. 


VII. 

Hypogäum  der  Lucina  an  der  appischen  Strasse. 


I.  Doppelkammer  XY.  Erste  Hälfte  2.  Jht.  Taff.  24  f.;  26,  i;  27,  i;  28;  29,  i. 
Decke  in  X:  Christus  als  Richter,  vier  Heilige  als  Advokaten,  und  vier  weib¬ 
liche  Oranten.  Zu  zwei  Drittel  zerstört. 

Ober  der  Thür  zu  Y:  Taufe  Christi. 

Zu  beiden  Seiten  der  Thür  zu  Y ;  Heilige. 

Decke  in  Y:  Daniel  in  der  Löwengrube,  zwei  Gute  Hirten,  zwei  verschleierte 
Oranten,  ornamentale  Köpfe,  Genien  und  Vögel. 

Rechte  Wand:  Jonas  unter  der  Staude  schlafend,  Seemonstrum,  Delphin  und 
Vögel. 

Hinterwand:  zwei  Fische  mit  den  eucharistischen  Gestalten  in  einem  Korbe. 
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Eingangswand:  zwei  Schafe  mit  Stab  und  Milcheimer,  Vögel,  Vasen  und  eine 
nicht  mehr  zu  bestimmende  Darstellung. 

2.  Hohe  Kammer  unweit  der  Grabstätte  des  hl.  Kornelius.  Zweite  Hälfte  2.  Jht. 
Taff.  35,  2;  36,  i. 

Decke:  Guter  Hirt,  Schalen  und  Vögel. 

Wände:  Schalen  und  Vögel. 

3.  Niedrige  Kammer  unweit  der  Grabstätte  des  hl.  Kornelius.  Erste  Hälfte 
3.  Jht.  Taf.  66,  2. 

Decke:  Guter  Hirt,  Schalen  und  Vögel. 

Wände:  Guirlanden  und  Vögel. 

4.  Grab  des  hl.  Kornelius.  Unter  Johannes  III  (560-573).  Taf.  256. 

Links:  die  hll.  Sixtus  II  und  Optatus. 

Rechts:  die  hll.  Kornelius  und  Cyprianus. 


VIII. 

Katakombe  des  hl.  Kallistus  an  der  appischen  Strasse. 


1.  Krypta  des  Orpheus.  Zweite  Hälfte  2.  Jht.  Taf.  37. 

Decke:  Orpheus  zwischen  zwei  Schafen,  Seeungeheuer,  Vasen  und  Pfauen. 

2.  Sakramentskapelle  A2.  Zweite  Hälfte  2.  Jht.  Taff.  27,  2;  38;  39;  ,40,  3. 
Decke:  Guter  Hirt,  Altartisch  mit  Brod  und  Fisch  und  zwischen  sieben  Brod- 

körben,  (Auswerfung),  Ausspeiung  und  Ruhe  des  Jonas,  Ornamentköpfe,  Vasen  und 
Vögel. 

Eingangswand:  Heiliger  als  Advokat. 

Linke  Wand:  Fischer,  Quellwunder  und  Mahl  der  sieben  Jünger. 

Hinterwand:  Taufe  und  Christus  als  Richter. 

Rechte  Wand:  Auferweckung  des  Lazarus. 

3.  Sakramentskapelle  A3.  Zweite  Hälfte  2.  Jht.  Taff.  26,  2,  3;  27,  3;  29,  2; 
41.  1-3- 

Decke:  Guter  Hirt,  Genien,  Vasen  und  Vögel. 

Eingangswand:  Quellwunder  und  Unterredung  am  Jakobsbrunnen. 

Linke  Wand:  Fische,  Taufe  Christi,  Gichtbrüchiger  und  Auswerfung  des  Jonas. 
Rechte  Wand:  (Auferweckung  des  Lazarus)  und  Rettung  des  Jonas. 

Hinterwand:  Brod-  und  Fischvermehrung,  verschleierte  Orans,  Mahl  der  Menge, 
Opfer  Abrahams,  und  Ruhe  des  Jonas  unter  der  Staude. 

4.  Sakramentskapelle  A6.  Ende  2.  Jht.  Taff.  15,  2;  46;  47,  2. 
Eingangswand:  Quellwunder  und  Auferweckung  des  Lazarus. 

Linke  Wand:  Ausw'erfung,  Ausspeiung  und  Ruhe  des  Jonas. 
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Rechte  Wand:  Mahl  der  Menge. 

5.  Sakramentskapelle  A5.  Ende  2.  Jht.  Taff.  8,  3;  41,  4;  47,  i. 

Linke  Wand:  Mahl  der  Menge. 

Rechte  Wand:  Ruhe  des  Jonas. 

Hinterwand:  Ornamentköpfe. 

6.  Sakramentskapelle  A4.  Ende  2.  Jht.  Taf.  48,  i. 

Decke:  Guter  Hirt,  Ausspeiung  und  Ruhe  des  Jonas. 

Hinterwand:  Auswerfung  des  Jonas  und  Mann  und  Frau  als  Betende  zwischen 
zwei  fast  ganz  zerstörten  Schafen. 

7.  Arkosol  über  der  Eusebiuskrypta.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  51,2;  86; 

87.  I. 

Bogen:  Quellwunder,  weidender  Hirt  und  Befreiung  Susannas  und  Verurtheilimg 
der  beiden  Alten. 

Lünette:  Putto  und  Guirlanden. 

8.  Arkosol  bei  der  Area  I.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  83  f-l  90,  i. 

Bogen:  Daniel  in  der  Löwengrube,  Jonas  unter  der  Staude  und  verchleierte 
Orans. 

Lünette:  Guter  Hirt. 

9.  Krypta  des  hl.  Eusebius.  Ende  3.  Jht. 

Front  des  Hauptarkosol :  weidender  Hirt. 

10.  Krypta  der  cinque  santi.  Vor  300.  Taff,  iio  f. 

Front  des  Arkosols:  fünf  Verstorbene  als  Oranten  im  paradiesischen  Garten. 
Inschriften:  DIONYSAS  |  IN  PACE,  NEMESI  IN  PACE,  PROCOPI  IN 
PACE,  ZOAE  IN  PACE,  ARCADIA  |  in  PACE. 

11.  Arkosol  der  Maske.  Ende  3.  Jht.  Taf.  90,  i. 

Bogen;  Guirlande  mit  Maske. 

Lünette:  fünf  Verstorbene  als  Oranten. 

12.  Arkosol  mit  dem  weidenden  Hirten  in  der  Gaiusregion.  Ende  3.  Jht. 
Taf.  1 1 2 ,  I . 

Bogen:  weidender  Hirt  zwischen  vier  Schafen. 

13.  Krypta  des  hl.  Miltiades.  Anfang  4.  Jht.  Taf.  128,  i. 

Decke:  Auferweckung  des  Lazarus,  Vasen  und  Vögel. 

Front  der  Nische:  Guter  Hirt. 

14.  Krypta  der  liegenden  Ornamentfiguren.  Anfang  4.  Jht.  Taft.  85,  i ;  128,  i. 
Decke:  männliche  und  weibliche  Ornamentfigur,  Schale,  Vögel  und  Delphine. 
Rechte  Arkosol :  Schachbrettmuster. 

15.  Arkosol  bei  der  Miltiadeskrypta.  Anfang  4.  Jht. 

Bogen:  Schale,  Ornamentköpfe  und  Vögel. 

16.  Krypta  des  Oceanus.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  134. 

Decke:  Brustbild  der  Verstorbenen,  Kopf  des  Oceanus,  und  Vögel. 

Wände:  Orante,  Genien  und  Rohrzaun. 
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Arkosol:  (Front)  Guter  Hirt;  (Bogen  und  Lünette)  Blatt-  und  l^Iumenguirlanden. 

17.  Arkosol  des  caduceus.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  136,  i. 

Bogen:  unverschleierte  Orans,  Enten,  springende  Böcke  mit  caduceus,  Blumen¬ 
schnüre  und  Rosenzweige. 

18.  Arkosol  der  Margaritha.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  137. 

Front:  Inschrifttafel. 

Bogen:  drei  Jünglinge  im  Feuerofen,  Auferweckung  des  Lazarus,  Ausspeiung 
und  Ruhe  des  Jonas  und  verschleierte  Orans. 

19.  Arkosol  der  Madonna.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  143,  i;  144. 

Front:  Quellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus  und  Blumengarten. 

Bogen:  Huldigung  der  Magier,  Guter  Hirt,  Verstorbene  bei  der  Brodvermehrung. 
Limette:  zwei  Oranten. 

20.  Krypta  der  Vögel  und  Schafe.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  36,  2;  149,  2. 
Über  dem  Eingang:  (links  und  rechts)  Vögel  mit  Cippus  und  Blumen;  (in  der 

Mitte)  zwei  Schafe. 

21.  Arkosol  des  «verhüllten  Kreuzes».  Erste  Hälfte  4.  Jht. 

Bogen:  Weinrebengewinde  mit  Vögeln. 

Lünette:  Zwei  Tauben,  Blumenranken  und  Blätterstab  in  Form  eines  Kreuzes. 

22.  Arkosol  der  Gemüsehändlerin.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  143,  2. 

Front:  Auferweckung  des  Lazarus,  Quell  wunder,  Blumenschnüre  mit  Rosen¬ 
zweigen. 

Bogen:  Weinrebengewinde  mit  Vögeln. 

Limette:  Gemüsehändlerin  am  Verkaufstich. 

23.  Grab  über  der  Sakramentskapelle  A2.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 
Kassetenmuster,  Mann  mit  Rolle,  Vögel  und  Guirlanden. 

25.  Arkosol  der  Sterne.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 

Bogen:  Sterne  und  ein  Kreisornament. 

Limette:  Monogramm  Christi  ()^)  und  Blumenschnüre. 

26.  Arkosol  des  Opfers  Abrahams.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  234,  i. 

Bogen:  Auferweckung  des  Lazarus,  Opfer  Abrahams  und  Brodvermehrung. 

27.  Krypta  der  pecorelle.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  236  ff. 

Bogen  der  Sarkophagnische:  Brod-  und  Fischvermehrimg,  Quellwunder,  Moses 
vor  dem  Dornbusch  und  Imitation  von  Fussbodenmosaik. 

Limette:  Guter  Hirt  und  Selige  im  refrigerium. 

28.  Arkosol  des  Gerichtes.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  243,  i. 

Front:  Monogramm  Christi  Q^)  in  einem  Kreise  und  Blumenguirlande. 

Bogen:  zwei  verschleierte  Verstorbene  als  Oranten  und  Brustbild  Christi. 
Limette:  Christus  als  Richter  mit  zwei  Heiligen  als  Advokaten. 

29.  Arkosol  mit  dem  weidendem  Hirten  und  der  Fruchtgiiirlande.  Zweite  Hälfte 
4.  Jht. 

Front:  Fruchtgiiirlande. 
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Bogen:  weidender  Hirt  (verkehrt  gerichtet)  zwischen  zwei  Schafen. 

30.  Arkosol  mit  dem  weidenden  Hirten  vor  dem  Rohrzaun. 

Front:  weidender  Hirt  in  einem  durch  ein  Rohrgitter  abgegrenzten  Garten. 
Bogen:  Quell  wunder. 

31.  Krypta  mit  dem  Sündenfall.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  21 1,  3. 

Linkes  Arkosol:  (Bogen)  Blumenguirlande;  (Lünette)  Adam  und  Eva  mit  der  um 
einen  Baum  gewickelten  Schlange. 

32.  Arkosol  des  Emilius  Felix.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 

Bogen:  Mann  und  Frau  als  Oranten  und  fliegende  Taube. 

Limette:  Streifen  und  Inschrift. 

33.  Rothes  Grab.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  222,  2. 

Auferweckung  des  Lazarus. 

34.  Lichtschacht  der  Cäciliengruft.  Unter  Sixtus  III. 

Oberes  Feld:  die  hl.  Cäcilia  als  Orans. 

Mittleres  Feld:  Kreuz  zwischen  zwei  Schafen. 

Unteres  Feld:  die  hll.  Polykamus,  Sebastianus  und  Quirinus. 

35.  Wand  der  Grabnische  der  hl.  Cäcilia.  9.  Jht.  Taf.  260,  2. 

Links  von  der  Thür:  Reste  zweier  Gestalten. 

Rechts  von  Thür:  die  hl.  Cäcilia  als  Orans,  Brustbild  Christi  und  der  hl.  Urbanus. 


IX. 

Katakombe  der  hl.  Soteris  an  der  appischen  Strasse. 

Kammer  des  nimbirten  Christusmedaillons.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  220;  21 1,  i,  2. 
Decke:  Christusmedaillon,  vier  Jonascenen  und  vier  Verstorbene  als  Oranten. 
Linke  Wand:  Quellwunder. 

Rechte  Wand:  Noe. 

Hinterwand:  Auferweckung  des  Lazarus. 

Hauptarkosol:  (Bogen)  Musterdekoration;  (Lünette)  Putten  mit  Guirlanden. 
Rechtes  Arkosol:  (Bogen)  Musterdekoration;  (Lünette)  zwei  einem  Kelche  zuge¬ 
wendete  Tauben. 


X. 

Anonymes  Hypogäum  an  der  latinischen  Strasse. 

Arkosol  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  265  ff. 
Bogen;  Guter  Hirt,  Heilung  des  Aussätzigen,  Noe,  Daniel  in  der  Löwengrube 
und  vier  kelchartige  Gefässe. 

Lünette;  verschleierte  Orans,  Sättigung  der  Menge,  wunderbare  Brodvermehrung 
und  zwei  kelchartige  Gefässe. 
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XI. 

Katakombe  der  h/l.  Petrus  und  Marcellinus  an  der  labikanischen  Strasse. 

1.  Doppelkaramer.  Erste  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  48,  1;  57;  58,  i;  64,  2;  65,  2. 

Erste  Abtheilung'.  Decke:  imverschleierte  Oran. 

Eing'ang-swand:  Fossor  im  Begriff,  sich  zur  Arbeit  zu  begeben. 

Zweite  Abtheilung.  Hauptarkosol :  (Bogen)  Guter  Hirt  und  Christus,  ein  Wunder 
wirkend;  (Lünette)  Auferweckung  der  Lazarus. 

Rechtes  Arkosol:  (Bogen)  Taufe.  Quellwunder  und  verschleierte  Orans;  (Limette) 
Hochzeitsmahl  und  das  Weinwunder  zu  Kana. 

2.  Krypta  der  Madonna.  Erste  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  59,  2;  60  f. 

Decke:  Guter  Hirt,  vier  Jonasscenen,  vier  Verstorbene  als  Oranten  und  vier 
Ornamentköpfe. 

Eingangswand:  zwei  Fossoren  bei  der  Arbeit. 

Arkosol;  (Frontwand)  Noe  und  Queilwunder;  (Bogen)  Auferweckung  des  Lazarus, 
Brodvermehrung  und  Verstorbener  als  Orans;  (Limette)  Huldigung  zweier  Magier. 

3.  Kammer  VL  Erste  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  62,  2;  63,  i;  64,  2,  3. 

Über  der  Thür:  Kaufsscene  und  Todtenmahl. 

Decke:  Guter  Hirt  und  vier  Verstorbene  als  Oranten. 

4.  Kammer  VH.  Erste  Hälfte  3.  Jht.  Taf.  65,  3. 

Hinterwand:  Todtenmahl  und  Fossoren. 

5.  Kammer  54.  Mitte  3.  Jht. 

Decke:  Christus  als  Richter  zwischen  acht  Heiligen  als  Advokaten,  zwei  Ver¬ 
storbene  als  Oranten  und  zweimal  der  Gute  Hirt. 

Eingangswand:  Unterredung  am  Jakobsbrunnen  und  Heilungen  des  Blinden, 
der  Hämorroissa  und  des  Gichtbrüchigen. 

6.  Kammer  52  (V).  Mitte  3.  Jht.  Taff.  67;  68,  2,  3. 

Decke:  Guter  Hirt,  Noe,  Rettung  und  Ruhe  des  Jonas,  Vasen  und  Tauben  mit 
Ölzweig. 

Eingangswand:  Heilung  des  Blinden  und  des  Gichtbrüchigen. 

7.  Kammer  53  (IV).  Mitte  3.  Jht.  Taff.  65,  i ;  68,  i ;  69. 

Decke:  Brodvermehrung. 

Eingangswand:  Guter  Hirt,  Gichtbrüchiger,  Rettung  desjonas  und  unverchleierte 
Orans. 

Arkosol:  (Front)  Ruhe  desjonas;  (Bogen)  Blattguirlande;  (Limette)  sternartiges 
Ornament. 

8.  Kammer  I.  Mitte  3.  Jht.  Taf.  71,  i. 

Decke:  Guter  Hirt,  Brodvermehrung,  Ruhe  des  Jonas,  Auferweckung  des  La¬ 
zarus,  Pfauen,  und  Tauben  mit  Ölzweig. 
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g.  Kammer  II.  Mitte  3.  Jht.  Taf.  72. 

Decke:  Guter  Hirt,  vier  unverschleierte  Oranten,  Tauben  mit  Ölzweig,  Guir- 
landen  und  springende  Gazellen. 

Eingangswand:  Fossoren  bei  der  Arbeit. 

IO.  Kammer  III.  Mitte  3.  Jht.  Taff.  50,  i;  73. 

Decke:  Guter  Hirt,  Taufe,  Daniel  in  der  Löwengrube,  Opfer  Abrahams,  Noe, 
Vögel,  Schalen  und  Gazellen. 

Eingangswand:  Fossoren  bei  der  Arbeit. 

Gewölbe  der  Gallerie  zwischen  Kammer  I  und  III.  Mitte  3.  Jht. 

Erste  Lünette:  zwei  einander  zugewendete  Schafe,  von  denen  nur  das  linke 
erhalten  ist;  sie  glichen  den  beiden  stehenden  der  Taf.  36,  4. 

Erstes  Rundbild:  Guter  Hirt. 

Zweite  Lünette:  zwei  einander  zugewendete  Schafe,  jetzt  fast  ganz  zerstört. 

Zweites  Rundbild:  nichts  mehr  zu  erkennen. 

12.  Krypta  mit  der  Darstellung  des  Apostelfürsten.  Zweite  Hälfte  3.  Jht. 
Taff  93  f;  95,  2,  3;  96;  97,  2. 

Decke:  Christus  als  Richter  zwischen  sechs  Aposteln  als  Advokaten  von  vier 
Verstorbenen,  welche  als  Oranten  dastehen;  in  den  Lünetten  abwechselnd  vier  Jonas- 
scenen  und  Schaf  mit  Milcheimer. 

Eingangswand:  Heilige  mit  Kranz,  Petrus  mit  der  Rolle,  melkender  Hirt, 
Auferweckung  des  Lazarus  und  Adam  und  Eva. 

Hinterwand:  Blumenschnüre,  Rosenzweige,  Körbe  ünd  zwei  Pfauen. 

14.  Krypta  des  Orpheus.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  97,  2;  98;  99,  i;  100. 

Decke:  Guter  Hirt,  vier  Jonasscenen,  verschleierte  Oranten,  Widderköpfe  und 
Büsten  mit  den  Attributen  der  Jahreszeiten. 

Eingangswand:  Orpheus,  Quellwunder,  der  geheilte  Gichtbrüchige,  Heilung  der 
Hämorrhoissa  und  Noe. 

Hinterwand:  zwei  einander  zugewendete  Schafe,  Kandelaber  und  Schuppen¬ 
ornament. 

14.  Kammer  XIV.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  loi;  102,  i;  103,  4. 

Eingangswand:  Verstorbene  als  Orans  zwischen  zwei  Heiligen,  Adam  und  Eva, 

Huldigung  der  Magier  und  Quellwunder. 

Wände:  Kandelaber. 

Arkosol:  (Front)  Schafe,  Kandelaber  und  Vögel;  (Bogen)  Daniel  in  der  Löwen¬ 
grube  und  Guirlanden;  (Lünette)  Guter  Hirt  und  Verstorbene  als  Orans. 

15.  Krypta  der  ll.MOßOPA  (XII).  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  43,  2;  104;  105,  i. 

Eingangswand  und  Hinterwand:  vier  Verstorbene  in  Gebetsstellung. 

Decke:  Daniel  in  der  Löwengrube,  drei  Jonasscenen  und  Noe. 

16.  Krypta  der  Enten.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taf.  36,  3,  4' 

Wände:  (links)  Enten;  (in  der  Mitte)  Schafe;  (über  dem  Eingänge)  zwei  einander 
zug'ewendete  Tauben. 
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17.  Krypta  der  Quintia.  Zweite  Hälfte  3.  und  erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  107,  i,  3. 
Eingangswand:  zwei  Mundschenke. 

Hinterwand:  zwei  Oranten,  die  Verstorbene  darstellend;  darüber  dieselbe  Ver¬ 
storbene  im  refrigerium. 

Decke  (in  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jhts  erhöht):  das  Gammakreuz. 

18.  Kammer  neben  der  Quintia.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taf.  107,  2. 
Hinterwand:  Daniel  in  der  Löwengrube;  zu  beiden  Seiten  je  ein  Fossor. 

19.  Kammer  VIII.  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taf.  108. 

Eingangswand:  Quellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus  und  (zerstörte)  unver- 
schleierte  Orans. 

Hinterwand:  Opfer  Abrahams. 

20.  Tiefe  Gräbernische  bei  der  Kammer  33.  Ende  3.  Jht.  Taff.  76,  3;  1 13,  i,  2. 
Decke:  Guter  Hirt,  Rettung  des  Jonas,  Tauben  und  Gazellen. 

Wände:  (links)  ruhender  Jonas;  (rechts)  Noe. 

21.  Kammer  33.  Ende  3.  Jht.  Taff.  103,  3;  105,  2. 

Über  der  Thür;  Daniel  in  der  Löwengrube. 

Eingangswand:  Opfer  Abrahams,  Brodvermehrung,  Blindenheilung,  Gichtbrü¬ 
chiger,  Weinwunder  (?)  und  Job. 

Hintera'and:  Noe. 

22.  Kammer  37  A.  Erste  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  129  f. 

Decke:  Guter  Hirt,  drei  Jonasscenen,  Heilung  der  Hämorrhoissa,  Vasen  und 
Vögel. 

Eingangswand:  Opfer  Abrahams,  Gichtbrüchiger,  Heilung  des  Blinden  und  Noe. 

23.  Kammer  37  B.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  13 1. 

Decke:  Guter  Hirt,  drei  Jonasscenen,  Daniel  in  der  Löwengrube  und  Pfauen. 
Eingangswand:  zwei  unkenntliche  Figuren. 

24.  Kammer  37  C. 

Decke:  paarweis  zusammengestellte  Vögel  und  Schafe. 

25.  Grab  bei  der  Basilika  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 
Taf.  147. 

Oberes  Feld:  weidender  Hirt,  Auferweckung  des  Lazarus,  Quellwunder,  Job, 
verschleierte  Orans. 

Unteres  Feld:  Huldigung-  der  Magier  und  Hirten,  Krippe  und  zwei  verchleierte 
Oranten. 

26.  Arkosol  bei  der  Basilika  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 
Bogen:  Weinranken  mit  Vögeln. 

27.  Arkosol  neben  der  Kammer  XI.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  112,  2;  156; 

157.  I- 

Bogen:  Guter  Hirt,  Rettung  und  Ruhe  des  Jonas  und  Ornamentköpfe. 
Limette:  himmlisches  Mahl. 

Front:  Putten  mit  Guirlanden. 
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28.  Kammer  XI.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  71,3;  122,  5. 

Decke:  Guter  Hirt,  Quellwunder,  Auswerfung- und  Rettung  des  Jonas,  Daniel, 
Auferweckung  des  Lazarus,  Brodvermehrung,  Gichtbrüchiger,  Noe,  Vögel  und  Körbe. 

Eingangswand:  Fossoren  bei  der  Arbeit. 

29.  Kammer  IX.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  158,  2. 

Decke:  Quellwunder,  Brodvermehrung,  Balaam  und  Ornamentfiguren. 

30.  Wiederverschüttete  Kammer.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 

Arkosol:  (Front)  zwei  betende  Frauen;  (Bogen)  Quellwunder,  Auferweckung- 
des  Lazarus  und  Sündenfall  im  Paradiese. 

31.  Krypta  des  Trikliniarchen.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  133,  2;  159,  2; 
160,  2;  161. 

Decke:  Guter  Hirt,  Jahreszeitensymbole,  Stillleben,  Köpfe  und  Vögel. 

Arkosol:  (Front)  Stillleben;  (Bogen)  Helios  zwischen  dem  ausgespieenen  und 
dem  ruhenden  Jonas;  (Limette)  himmlisches  Mahl. 

Linke  Wand:  Trikliniarch. 

32.  Arkosol  mit  der  Darstellung-  des  Balaam.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  1 1 2,  4: 
159-  L  3- 

Bogen:  Quellwunder,  Balaam  und  verschleierte  Orans. 

Lünette:  Auferweckung  des  Lazarus. 

33.  Kammer  X.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  58,  2;  165. 

Decke:  Christus,  zwei  verschleierte  Oranten,  Brodvermehrung,  Balaam,  Schafe, 
einem  cippus  zugewendete  Delphine,  aufgehängte  Schüsseln,  und  Tauben. 

Arkosol:  (Bogen)  Quellwunder,  ruhender  Jonas,  verschleierte  Orans;  (Lünette) 
Guter  Hirt. 

34.  Arkosol  neben  Kammer  XIII.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  166,  i;  167. 

Front:  Todtenmahl, 

Bogen:  Quellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus,  Sündenfall  im  Paradiese, 
Christus  zwischen  den  eucharistischen  Symbolen,  verschleierte  Orans  und  Tauben. 

Lünette;  Guter  Hirt. 

35.  Krypta  der  Gaudentia.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  160,  i;  184:  185,  i,  3. 

Eing-angswand;  Oranten. 

Arkosol:  (Front)  Putten  und  Guirlanden;  (Bogen)  Oranten;  (Limette)  himmli¬ 
sches  Mahl. 

36.  Arkosol  gegenüber  der  Krypta  der  Gaudentia.  Mitte  4.  Jht.  Taft.  157,  2; 
187,  I,  2. 

Bogen:  Noe  und  Auspeiung  des  Jonas. 

Limette;  himmlisches  Mahl. 

37.  Krypta  des  Weinwunders.  Mitte  4.  Jht.  laff.  i  13,  3;  i33’  31  ^^6,  2; 

Eingangswand:  Fossor  mit  Lampe. 

Arkosol:  (Bogen)  Brodvermehrung,  Weinwunder  und  Noe;  (Limette)  himmli¬ 
sches  Mahl. 


Erste  Beilage. 


38.  Krypta  gegenüber  dem  Weinwunder.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  188:  189,  2,  3. 
Hauptarkosol :  (Front)  Putten  mit  Guirlanden;  (Bogen)  ausgespieener  und  ruhen¬ 
der  Jonas  und  Büste  einer  Verstorbenen. 

Rechtes  Arkosol:  (Front)  Putten  mit  Kränzen  und  Vase;  (Bogen)  Oranten  und 
Taube;  (Lünette)  Opfer  Abrahams. 

39.  Krypta  der  Oranten  mit  den  Ornamentfiguren.  Zweite  liälfte  4.  Jht.  Taf.  2 1 7. 
Decke:  männliche  und  weibliche  Verstorbene  als  Oranten,  Amoren  und  Psy¬ 
chen  und  Vögel. 

40.  Arkosol  der  Putten  mit  der  Inschrifttafel.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  218,  i. 
Front:  Putten,  welche  eine  Tafel  mit  einer  fast  ganz  zerstörten  Inschrift  tragen. 

41.  Krypta  der  Sterne  mit  der  Mondsichel.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  218,  2. 
Äussere  Wand  des  Einganges:  Guirlanden,  Sterne,  Mondsichel  und  zwei  Ver¬ 
storbene  als  Oranten  in  einem  Blumengarten. 

42.  Kammer  XIII.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  186,  2;  232  f. 

Decke:  Guter  Hirt,  vier  Jonasscenen,  männliche  und  weibliche  Verstorbene  als 
Oranten,  und  Vögel. 

Arkosol:  (Front)  zwei  Tauben  eine  Guirlande  haltend;  (Bogen)  Quellwunder, 
Sündenfall  im  Paradiese  und  Noe;  (Lünette)  Überfall  Susannas. 

Lichtschacht:  Daniel  in  der  Löwengrube,  Auferweckung  des  Lazarus,  Tauben 
mit  Ölzweig  und  Vögel  neben  einem  umgestürzten  Fruchtkorb. 

43.  «Krypta  der  Heiligen)).  Ende  4.  oder  Anfang  5.  Jht.  Taff.  252  ff. 

Decke:  Christus  zwischen  den  Apostelfürsten  und  Lamm  Gottes  auf  dem  Berg  mit 

den  vier  Strömen  und  zwischen  den  hll.  Petrus,  Marcellinus,  Gorgonius  und  Tiburtius. 


XII. 

Katakombe  der  hl.  Cyriaka  an  der  tiburtinischen  Strasse. 

1.  Arkosol  des  Zosiminanus.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  205  f. 

Front;  Quellwunder  Moses,  unter  der  Staude  ruhender  Jonas  mit  der  Inschrift: 
ZOSIMIANE  IN  DEO  Vl{vas)-,  Kloses  vor  dem  Dornbusch,  Tauben  mit  Ölzweig 
und  in  einem  Garten  grasende  Schafe. 

Bogen:  weidender  Hirt  und  Aufnahme  der  Verstorbenen  durch  Christus  in  die 
ewige  Seligkeit. 

Lünette:  Christus  als  Richter  zwischen  zwei  Heiligen. 

2.  Arkosol  der  Parabel  von  den  klugen  und  thörichten  Jung'frauen.  Zweite 
Hälfte  4.  Jht.  Taff.  241  f. 

Front:  Magier  vor  dem  Stern  und  Verstorbene  als  Orans  zwischen  zwei  Heiligen. 
Bogen:  Verläugnung  Petri,  Mannaregen  und  Pfau  mit  einem  Kranz. 

Lünette:  Christus  zwischen  den  klugen  und  thörichten  Jungfrauen. 
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XIII, 

Coemeterium  maius  an  der  nomentanischen  Strasse. 


1.  Arkosol  der  Melkscene.  Ende  3.  Jht,  Taff.  117,  i;  118,  2-3. 

Front:  Ouellwunder. 

Bogen:  Daniel  in  der  Löwengrube,  Jonas  und  Pfau. 

Lünette:  Melkscene,  verschleierte  Orans,  Guter  Hirt,  Milcheimer  und  Schaf. 

2.  Kammer  I.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  168;  169,  2.  Fig.  26. 

Decke:  Christus  als  Richter,  Verstorbene  zwischen  Schafen,  Quellwimder,  Auf¬ 
erweckung  des  Lazarus,  Moses  sich  die  Sandalen  lösend  und  der  Gichtbrüchige, 

Eingangswand:  schreitendes  Pferd  und  zwei  Putten,  die  Blumenkörbe  tragen. 

Hauptarkosol:  (Bogen)  himmlisches  Mahl;  (Lünette)  zwei  Krüge  und  sieben 
Brodkörbe. 

Linkes  Arkosol:  vier  Jonasscenen  und  Noe. 

Rechtes  Arkosol:  Daniel,  Guter  Hirt  und  drei  Jünglinge. 

3.  Kammer  II.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  170  f. 

Decke:  Guter  Hirt,  Quellwunder,  Sündenfall,  verschleierte  Orans,  ruhender  Jonas, 
Vögel  und  Vasen. 

Arkosol:  (Front)  Guirlanden;  (Bogen)  Christus  als  Richter  zwischen  Heiligen; 
(Limette)  Verstorbene  als  Orans  zwischen  Tauben  mit  Ölzweige 

4.  Kammer  III.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  i6g,  i. 

Front  des  Arkosols:  Verstorbene  als  Orans  mit  Inschrift:  VIC...  ETPETE pro...\ 
links  drei  Jünglinge  in  den  Flammen,  rechts  drei  Jonasscenen. 

Bogen:  Sündenfall,  Guter  Hirt  und  Daniel. 

Lünette:  Orante  mit  Inschrift:  ...filXae  DULCISsIMoE;  zu  Füssen  ein  aufflie¬ 
gender  Vogel;  links  die  klugen  Jungfrauen  beim  Mahl,  rechts  die  klugen  Jung¬ 
frauen  mit  brennenden  Fackeln. 

5.  Arkosol  gegenüber  der  Kammer  III.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 

Bogen:  Taube  mit  Ölzweig,  verschleierte  Orans,  Daniel  und  schreitender  Hirsch. 

6.  Krypta  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten,  Erste  Hälfte  4.  Jht. 
Taf.  172,  I. 

Bogen  des  Arkosols:  Noe,  ruhender  Jonas,  Christus,  Vögel  und  kreuzförmige 
Ornamente. 

Lünette:  weidender  Hirt, 

7.  Krypta  der  hl.  Emerentiana.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  149,  i. 

Front  und  Verschlusswand  des  rechten  Arkosols:  Vögel,  ruhende  Schafe  und 
Blumengarten. 

8.  Kammer  IV.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  77,  2. 
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Decke:  Guter  Hirt,  Noe,  Lazarus,  Quellwunder,  unverschleierte  Orans,  Vögel 
und  Blattornamente. 

9.  Kammer  V.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  163,  i;  164,  i;  207-209. 

Bogen  des  Arkosols:  Mann  und  Frau  als  Oranten  und  Brustbild  Christi. 

Lünette;  Maria  als  Orans  und  mit  dem  Jesuknaben  zwischen  zwei  Monogrammen 
Christi. 

10.  Krypta  der  Enten.  Taf.  1 18,  i. 

Decke:  paarweis  zusammengestelle  Enten. 

Eingangswand:  Mann  und  Frau  als  Oranten. 

Arkosol;  (Bogen)  Enten  und  Guirlanden;  (Lünette)  verschleierte  Orans  und  Vasen. 

Linke  Wand:  Mann  als  Orans  und  Lazarus. 

Rechte  Wand:  Vasen  und  Quellwunder. 

11.  Krypta  mit  der  Darstellung  Susannas.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  172,  2; 
220  f. 

Decke:  vier  Jonasscenen. 

Arkosol:  (Front)  Opfer  Abrahams,  Job  und  Gichtbrüchiger;  (Bog'en)  drei  Jüng¬ 
linge  in  den  Flammen,  Huldigung  der  Magier  und  Noe;  (Lünette)  Überfall  Su¬ 
sannas. 

Linke  Wand:  weidender  Hirt. 

Rechte  Wand:  Auferweckung  des  Lazarus. 

12.  Erstes  Arkosol  der  Magier  mit  dem  Stern.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  166, 
2;  222,  I,  3. 

Front:  Opfer  Abrahams  und  Moses  vor  dem  Dornbusch. 

Bogen;  Huldigung  der  Magier,  Sündenfall,  Gichtbrüchiger,  Daniel,  Noe,  Job  und 
Mann  als  Orans. 

Lünette:  Lazarus,  Guter  Hirt  und  verschleierte  Orans. 

13.  Zweites  Arkosol  der  Magier  mit  dem  Stern.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 

Front:  Quellwunder. 

Bogen:  Brodvermehrung,  Noe,  Job,  Daniel,  Sündenfall,  Gichtbrüchiger  und 
Huldigung  der  Magier. 

Lünette:  Guter  Hirt  zwischen  Mann  und  Frau  als  Oranten. 

14.  Arkosol  der  Zosime.  -  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  223  ff. 

Bogen:  drei  Jonasscenen,  Guter  Hirt  und  Bedrängung  des  Moses  und  des  Aaron 
durch  die  Juden. 

Lünette:  zwei  verschleierte  Oranten  und  Brustbild  der  Verstorbenen  mit  ver¬ 
stümmelter  Inschrift. 

15.  Arkosol  des  Winzers.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  178,  i;  245,  2. 

Front:  Gichtbrüchiger,  Quellwunder. 

Bogen:  verschleierte  Orans,  weidender  Hirt,  und  ein  Winzer,  den  mit  zwei 
Ochsen  bespannten  Karren  führend. 

Lünette:  Christus  als  Richter  zwischen  zwei  Heiligen. 
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XIV. 

Katakombe  der  hl.  Pelicitas  an  der  neuen  salarischen  Strasse. 

I.  Gräber  der  hll.  Felicitas  und  Silvanus.  6.  oder  7.  Jht. 

Christus  krönt  die  hl.  Felicitas  und  ihre  Söhne. 


XV. 

Katakombe  des  Thrason  an  der  neuen  salarischen  Strasse. 

I.  Arkosol  der  Oranten  mit  dem  Milcheimer.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  163, 
2;  164,  2. 

Bogen:  Opfer  Abrahams,  Tobias  mit  dem  Fisch,  Guter  Hirt,  Auferweckung  des 
Lazarus  und  Quellwunder. 

Lünette:  Mann  und  Frau  als  Oranten  und  zwei  Milcheimer. 


XVI. 

Katakombe  unter  der  Vigna  Massimo  an  der  neuen  salarischen  Strasse. 

1.  Grab  der  Marciana.  Ende  3.  Jht. 

Lazarus,  Daniel,  Hirt  mit  Heerde,  Pfauen  mit  Guirlanden  und  Inschrift:  /;«AR- 
CIANETI  I  fN  PACE. 

2.  Grab  der  Metilenia  Rufina.  Ende  3.  oder  erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  120,  i. 
Oberes  Feld:  Unverschleierte  Orans,  Sündenfall,  Quellwunder,  Daniel  und  Brod- 

vermehrung. 

Unteres  Feld:  Zwei  Putten,  welche  eine  Tafel  mit  Inschrift  tragen. 

3.  Grab  der  zwei  grossen  Oranten.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  122,  i;  174-176. 
Ausspeiung  und  Ruhe  des  Jonas.  Zwei  verschleierte  Oranten,  Büste  der  Ver¬ 
storbenen,  Guirlanden  und  Tauben. 

4.  Krypta  des  Wagenlenkers.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  145,  2;  146,  i. 

Front  des  Arkosols:  zwei  Viktorien  mit  Kranz  und  Palmzweig,  und  zwei  Vögel, 

die  auf  Kugeln  stehen. 

Bogen:  Wagenlenker  auf  Quadrigen,  Kanephoren  zwischen  zwei  beflügelten 
Rossen,  aufgebundene  Kränze  und  ein  von  einem  Hunde  begleiteter  Läufer  mit 
Stab  und  Krug. 
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Lünette:  Brustbild  des  Verstorbenen  zwischen  zwei  Musen. 

5.  Arkosol  des  Kriegers.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  145,  i,  3. 

Bogen:  Frau  neben  Knaben,  Brustbild  eines  Kriegers,  und  Krieger  mit  gezück¬ 
tem  Schwert. 

Lünette:  Krieger  mit  Speer  und  Schild  neben  einem  Knaben. 

6.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  unweit  des  Krypta  des  Wa¬ 
genlenkers.  Erste  Hälfte  4.  Jht  Taf.  146,  2,  3. 

Front:  Zwei  Putten  mit  Guirlande. 

Bogen:  Opfer  Abrahams,  Guter  Hirt  und  Quellwunder. 

Lünette:  unverschleierte  Orans  zwischen  zwei  sternartig'en  Ornamenten. 

7.  Arkosol  der  Silvestra.  Mitte  4.  Jht  Taff.  120,  2,  3:  183,  i. 

Front:  verschleierte  Orans  und  Quellwunder. 

Bogen:  Vogel  im  Flug. 

Lünette:  Guter  Hirt  neben  einem  Schreiber  mit  aufgeschlagenem  Buch,  in  wel¬ 
chem  die  Inschrift:  RORMITIO  SILVESTRE. 

8.  Grab  der  Grata.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  62,  i;  204. 

Auferweckung  des  Lazarus,  Verstorbene  Grata  zweimal  als  Orans,  drei  Jünglinge 
und  Daniel. 

9.  Grab  mit  der  Darstellung  der  Epiphanie.  Mitte  4.  Jht.  Taf.  212. 

Oberes  Feld:  Quellwunder,  Brodvermehrung-,  Huldigung  der  Magier,  drei  Ver¬ 
storbene  als  Oranten,  Noe,  Daniel,  Tobias  mit  Raphael,  Heilung  des  Gichtbrüchigen, 
Auferweckung  des  Lazarus,  Personifikation  des  Tigris. 


XVII. 

Katakombe  der  hl.  Priscilla  an  der  neuen  salarischen  Strasse. 

1.  Hypogäum  der  Acilier.  Ende  i.  Jht 

Sterne,  Delphine,  Linienornamente  und  zwei  einem  Kelch  zugewendete  Pfauen. 

2.  Cappella  greca.  Anfang  2.  Jht.  Taff.  8,  2:  13  f.;  15,  i ;  16. 

Eingangswand:  Quellwunder,  Ornamentkopf  und  die  babylonischen  Jünglinge, 

auf  die  ein  Mann  zeigt 

Decke  des  Schiffs:  Taufe,  Jahreszeiten  und  Vase. 

Wände  im  Schiff:  drei  Susannascenen. 

Wände  im  Altarraum:  Noe,  Brodbrechung,  Opfer  Abrahams,  Daniel  und  Auf¬ 
erweckung  des  Lazarus. 

Decke  im  Altarraum:  Verstorbene  als  Oranten  in  Gemeinschaft  der  Heiligen 
und  umgeben  von  Weinranken. 

3.  Arkosol  im  Atrium  der  cappella  greca.  Anfang  2.  Jht. 

Bogen:  Guter  Hirt 
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4.  Grab  mit  der  Darstellung  der  Prophezie  der  Isaias.  Erste  Hälfte  2.  Jht. 
Taff.  21  f.;  21,  I. 

Gewölbe  über  dem  Grabe:  zwei  Gute  Hirten,  Isaias,  wie  er  die  Prophezie:  «Siehe, 
eine  Jungfrau  wird  emfangen...»  ausspricht,  und  neben  ihm  Maria  mit  Jesukind. 

Felder  neben  den  Grabe:  Drei  Oranten,  auf  die  ein  Mann  zeigt,  und  Büste  der 
Verstorbenen. 

5.  Kammer  III.  Zweite  Hälfte  2.  Jht.  Taff.  12,  3;  42;  43,  i. 

Decke:  Guter  Hirt,  Tauben  mit  Ölzweig,  Ährenkranz,  Olivenblätterkränze, 
Schalen  und  springende  Schafe. 

Wände:  Verstorbene  als  Oranten. 

6.  Kammer  IV  (der  Verkündigung).  Ende  2.  Jht.  Taff.  44;  45,  2. 

Decke:  Verkündigung*  Mariae. 

Wände:  Guter  Hirt,  Guirlanden  und  Rosenzweige. 

Sarkophagnische:  Auferweckung  des  Lazarus  und  drei  Jonasscenen. 

7.  Nische  bei  dem  Hypogäum  der  Acilier.  Mitte  3.  Jht.  Taf.  70. 

Bogen:  Sündenfall  und  ruhender  Jonas. 

Lünette:  Blindenheilung  und  Pfau. 

8.  Kammes  V  (der  Schleierübergabe).  Zweite  Hälfte  3.  Jht.  Taff.  77-81;  82,  2. 
Bogen  über  der  Thüre:  Ausspeiung  des  Jonas. 

Decke:  Guter  Hirt,  Stilleben  und  Tauben  mit  Ölzweig. 

Wände:  (links)  Opfer  Abrahams;  (rechts)  drei  Jünglinge  und  Taube  mit  Ölzweig; 
(im  Hintergründe)  Übergabe  des  Schleiers  an  eine  gottgeweihte  Jungfrau,  Verstor¬ 
bene  als  Orante,  und  Maria  mit  Jesukind. 

9.  Grabnische  im  Arenar.  Ende  3.  Jht.  Taf.  109. 

Bogen;  Guter  Hirt  und  drei  Jonasscenen. 

Lünette;  Kelch  zwischen  zwei  Pfauen,  Scheibe  zwischen  zwei  fliegenden  Tauben, 
Blumenschnüre  und  Rosenzweige. 

10.  « Cubiculum  darum».  Anfang  4.  Jht.  Taf.  123. 

Wände;  (links)  Auferweckung  der  Tochter  des  Jairus  und  des  Lazarus;  (rechts) 
drei  Jünglinge  verweigern  die  Anbetung  der  Statue  des  Nabuchodonosor. 

11.  Grab  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  beim  «cubiculum  darum». 
Erste  Hälfte  4.  Jht. 

Weidender  Hirt. 

12.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  im  Hypogäum  der  Acilier. 
Erste  Hälfte  4.  Jht. 

Limette;  Guter  Hirt. 

13.  Sarkophagnische  der  Vögel.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  91,  i. 
Blumenschnüre,  Rosenblätter,  Pfauen,  und  Tauben  mit  Ölzweig. 

14.  Arkosol  der  Vögel.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 

Bogen:  Blumenschnüre  und  Rosenblätter. 

Lünette:  Kantharus,  auf  welchen  zwei  Tauben  zufliegen. 
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15.  Arkosol  mit  der  Darstellung-  des  Guten  Hirten  im  Arenar.  Erste  Hälfte 

4.  Jht.  Taf.  23,  2. 

Guter  Hirt. 

18.  Krypta  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  unter  der  Silvesterbasilika. 
Mitte  4.  Jht.  Taf.  35,  i. 

Decke:  Guter  Hirt,  Tauben,  Blüthenzweige. 

19.  Krypta  der  Böttcher.  Mitte  4.  Jht.  Taff.  202  f. 

Decke:  Guter  Hirt,  drei  Jonasscenen,  Noe,  vier  verschleierte  Oranten  und  vier 
Vögel. 

Arkosol:  Pfau  zwischen  zwei  Vasen,  und  acht  Böttcher,  welche  ein  Fass  tragen. 

20.  Krypta  der  Einführungsscene.  Taff.  219,  i;  250,  i. 

Decke:  Brustbild  Christi  im  Medaillon,  und  Verstorbene  (Mutter  und  Tochter, 
Vater  und  Sohn)  von  Heiligen  in  die  Seligkeit  eingeführt. 

Eingangswand:  Auferweckung'  des  Lazarus. 


XVIII. 

Katakombe  des  hl.  Hermes  an  der  alten  salariscben  Strasse. 


1.  Krypta  der  Fische.  Ende  3.  Jht.  Taff.  1 14  f. 

Decke:  Guter  Hirt,  Opfer  Abrahams,  Daniel,  drei  Jünglinge,  verschleierte  Orans, 
Tauben  und  Fische. 

Eingangswand:  Zwei  um  den  Dreizack  gewundene  Delphine. 

Arkosol:  Blattguirlande,  Brodvermehrung  und  Taube  auf  einem  Ständer. 

2.  Grab  mit  der  Darstellung  des  Quellwunders.  Ende  3.  oder  erste  Hälfte 
4.  Jht.  Taf.  1 19,  I. 

Quellwunder  und  Jonasscenen. 

3.  Krypta  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten.  Erste  Hälfte  4.  Jht. 
Taff.  151;  152,  I,  2. 

Decke:  Guter  Hirt,  Tauben,  Pfauen  und  Schafe. 

Arkosol :  Tauben  und  Schafe. 

4.  Krypta  mit  der  Darstellung  der  Apostel.  Vor  337.  Taf.  152. 

Vorderwand  des  Arkosols:  Christus  zwischen  den  Aposteln  und  weibliche  Gestalt, 

welche  eine  Schale  anbietet. 

Bogen  und  Lünette:  Weidender  Hirt  mit  Heerde,  Bäumen  und  Vögeln. 

5.  Arkosol  der  Orante.  Zweite  Hälfte  4.  Jht. 

Bogen:  Brodvermehrung  und  Guter  Hirt. 

Limette:  Verstorbene  als  Orans  zwischen  zwei  Vasen. 

6.  Arkosol  mit  der  Heilung  des  Besessenen.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  246. 
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Bogen:  Quellwunder,  zwei  Jonasscenen,  Guter  Hirt  und  Auferweckung  des 
Lazarus. 

Lünette:  Gichtbrüchiger,  Heilung  des  Besessenen  und  Daniel  zwischen  zwei  Löwen. 

7.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  Gerichtes.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  240, 
2:  247. 

Bogen:  Daniel,  Quellwunder,  Auferweckung  des  Lazarus  und  drei  Jünglinge. 
Lünette:  Gerichtsscene. 

8.  Treppe  in  der  Nähe  der  Krypta  der  hll.  Protus  und  Hyacinthus.  6.  Jht. 
Taf.  260,  I. 

Christus  zwischen  den  hll.  Protus  und  Hyacinthus. 


XIX. 

Hypogäum  des  hl.  Valentin  an  der  flaminischen  Strasse. 


Krypta  des  hl.  Valentin.  Unter  Theodor  (642-649). 

Heimsuchung  Mariae,  Bad  des  Jesukindes,  Jesukind  in  der  Wiege,  Maria  mit 
Jesukind,  Kreuzigungsgruppe  und  Laurentius  mit  anderen  Heiligen. 


XX. 

Katakombe  des  Ponzian  an  der  portuensischen  Strasse. 


1.  Krypta  der  Schiffer.  Erste  Hälfte  4.  Jht.  Taf.  173,  i. 

Decke:  Guter  Hirt  und  die  Jahreszeitensymbole. 

Arkosol :  Schuppenornament  und  Schifter  mit  einer  Ladung  Amphoren. 

2.  Kammer  am  Fusse  der  Treppe.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Tat.  173,  2,  3. 
Quellwunder  und  Noe. 

3.  Grab  am  Fuss  der  Treppe.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Paf.  225,  2. 

Drei  Jünglinge  und  Christus  zwischen  acht  .Aposteln. 

4.  Grab  des  hl.  Pollion.  Ende  5.  Jht.  Taf.  225,  2. 

Hl.  Pollion  zwischen  den  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

5.  Grab  der  hll.  Milix  und  Pumenius.  Ende  5.  Jht.  Taf.  225,  i. 
Gemmenkreuz  zwischen  den  hll.  Milix  und  Pumenius. 

6.  Gewölbe  der  Treppe.  6.  oder  7.  Iht.  Taf.  257. 

Zwei  Brustbilder  Christi. 
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7.  Grab  der  hll.  Abdon  und  Sennen.  6.  oder  7.  Jht.  Taf.  258. 

Christus  krönt  die  hll.  Abdon  und  Sennen;  die  hll.  Milix  und  Vincentius  als 
Oranten. 

8.  Baptisterium.  6.  oder  7.  Jht.  Taf.  259. 

Taufe  Christi  und  Gemmenkreuz. 


XXL 

Katakombe  der  Generosa  an  der  portuensischen  Strasse. 

1.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten.  5.  Jht.  Taf.  1 12,  3. 
Frontwand:  Opfer  Abrahams. 

Lünette:  weidender  Hirt  mit  der  Überschrift:  PASTOR. 

2.  Grabstätte  der  hll.  Simplicius,  Faustinus  und  Viatrix.  Anfang  6.  Jht. 
Taff.  261-264. 

Die  hll.  Simplicius,  Faustinus,  Viatrix  und  Rufinus  in  der  Glorie  bei  Christus. 


XXII. 

Katakombe  der  Thekla  an  der  ostiensischen  Strasse. 

Doppelkrypta.  Zweite  Hälfte  4.  Jht.  Taff.  234,  2,  3;  235. 

Arkosol  der  ersten  Kammer:  (Front)  Verstorbene  als  Orans,  und  Gefäss,  aus 
dem  Blumen  herauswachsen;  (Bogen)  Daniel,  Quellwunder  und  Christus. 

Zweite  Kammer:  (Eingangswand)  Quellwunder  und  Daniel. 

Linkes  Arkosol:  (Bogen)  Gefässe,  aus  denen  Blumen  herauswachsen. 

Rechtes  Arkosol:  (Front)  Auswerfung  und  Ausspeiung  des  Jonas;  (Bogen)  zwei 
Putten  mit  Blunienguirlanden;  (Lünette)  Frau  mit  Kind  von  Heiligen  in  die  Seligkeit 
eingeführt. 

Mittleres  Arkosol:  (Front)  ruhender  und  zürnender  Jonas;  (Bogen)  Schuppen¬ 
muster;  (Lünette)  Opfer  Abrahams. 


ZWEITE  BEILAGE. 


Chronologische  Reihenfolge  sämmtlicher 
mit  Malereien  geschmückten  Grabstätten  der  Katakomben  Roms. 


I. 

Zeit  der  Bestattung  in  den  Katakomben. 

1.  Hypogäum  der  Flavier  in  Santa  Domitilla.  Zweite  Hälfte  i.  Jht. 

2.  Hypogäum  der  Acilier  in  Santa  Priscilla.  Ende  i.Jht. 

3.  Älteste  Kammer  in  Santa  Domitilla.  Ende  i.Jht. 

4.  Cappella  greca  in  Santa  Priscilla.  Anfang'  2.  Jht. 

5.  Arkosol  im  Atrium  der  cappella  greca.  Anfang  2.  Jht. 

Erste  Hälfte  2.  Jht. 

6.  Passionskrypta  in  Prätextat. 

Die  Auffindung  dieser  Krypta  und  des  unter  209  verzeichneten  Arkosols  der 
Celerina  verdanke  ich  der  Mithilfe  der  Herrn  Dr.  Johnen,  Dr.  Kovacs,  Dohmen  und 
Hug,  welche  einen  genauen  Plan  der  Katakombe  anfertigten  und  dann,  mit  ge¬ 
schickter  Ausnützung  einiger  durch  starke  Regengüsse  verursachten  Senkungen  des 
Schuttes,  den  Zug'ang  zu  der  Region  herstellten,  wo  die  zwei  genannten  Monu¬ 
mente  liegen. 

7.  Grab  mit  der  Darstellung  der  Prophezie  des  Isaias  in  Santa  Priscilla. 

8.  Doppelkammer  XY  im  Hypogäum  der  Lucina. 

9.  Krypta  des  Ampliatus  in  Santa  Domitilla. 

Zweite  Hälfte  2.  Jht. 

10.  Kapelle  des  hl.  Januarius  in  Prätextat. 

11.  Hohe  Kammer  im  Hypogäum  der  Lucina. 

12.  Krypta  des  Orpheus  in  San  Callisto. 
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13.  Sakramentskapelle  A2  ebenda. 

14.  Sakramentskapelle  A3  ebenda. 

15.  Kammer  III  in  Santa  Priscilla. 


Ende  2.  Jht. 

16.  Kammer  IV  in  Santa  Priscilla. 

17.  Kammer  bei  der  Basilika  der  hl.  Petronilla  in  Santa  Domitilla. 

18.  Sakramentskapelle  A6  in  San  Callisto. 

19.  Sakramentskapelle  A5  ebenda. 

20.  Kammer  A4  ebenda. 


Anfang  3  Jht. 

21.  Hohe  Kammer  der  spelunca  magna  in  Prätextat. 

22.  Kammer  am  Eingänge  zum  Hypogäum  der  Flavier  in  Santa  Domitilla. 

Erste  Häefte  3.  Jht. 

23.  Kammer  III  in  Santa  Domitilla. 

24.  Niedrige  Kammer  bei  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  im  Hypogäum  der 
Lucina. 

25.  Doppelkammer  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

26.  Krypta  der  Madonna  ebenda. 

27.  Kammer  VI  ebenda. 

28.  Kammer  VII  ebenda. 

Mitte  3.  Jht. 

29.  Kammer  54  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

30.  Kammer  52  (V)  ebenda. 

31.  Kammer  53  (IV)  ebenda. 

32.  Nische  bei  dem  Hypogäum  der  Acilier  in  Santa  Priscilla. 

33.  Kammer  I  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

34.  Kammer  II  ebenda. 

35.  Kammer  III  ebenda. 

36.  Gallerie  zwischen  Kammer  I  und  III  ebenda. 
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Zweite  Hälfte  3.  Jht. 

37.  Kammer  des  Hypog'äums  der  Nimziatella. 

38.  Kammer  V  in  Santa  Priscilla. 

39.  Tiefes  Arkosol  bei  der  Ampliatiiskrypta  in  Santa  Domitilla. 

40.  Kammer  des  Graffitos  bei  der  Ampliatuskrypta  ebenda. 

41.  Hohe  Kammer  am  ersten  Absatz  der  Haupttreppe  ebenda. 

42.  Arkosol  über  der  Eusebiuskrypta  in  San  Callisto. 

43.  Arkosol  bei  der  Area  I  ebenda. 

44.  Krypta  des  Eulalius  in  Santa  Domitilla. 

45.  Hohes  Arkosol  bei  der  ältesten  Kammer  ebenda. 

46.  Grab  mit  der  Darstellung-  des  Guten  Hirten  bei  dem  ersten  Absatz  der 
Haupttreppe  ebenda. 

47.  Krypta  mit  der  Darstellung  des  hl.  Petrus  in  der  Katakombe  ad  duas  lauros. 

48.  Krypta  des  Orpheus  ebenda. 

49.  Kammer  XIV  ebenda. 

50.  Kammer  XII  ebenda. 

51.  Arkosol  der  Carvilia  Lucina  in  Prätextat. 

52.  Kammer  der  Enten  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

53.  Krypta  der  Quintia  ebenda. 

54.  Kammer  neben  der  Krypta  der  Quintia  ebenda. 

55.  Kammer  VIII  ebenda. 

Ende  3.  Jht. 

56.  Gräbernische  bei  dem  Arkosol  der  Carvilia  Eucina  in  Prätextat. 

57.  Krypta  des  hl.  Eusebius  in  San  Callisto. 

58.  Gräbernische  im  Arenar  der  Priscillakatakombe. 

59.  Krypta  der  cinque  santi  in  San  Callisto. 

60.  Arkosol  der  Alaske  ebenda. 

61.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  in  der  Gaiusregion 
ebenda. 

62.  Grab  der  Marciane  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo. 

63.  Tiefe  Gräbernische  bei  der  Kammer  33  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus 
und  Marcellinus. 

64.  Kammer  33  ebenda. 

65.  Kammer  der  Fische  in  Sant' Ermete. 

66.  Grab  des  Januarius  in  .Santa  Domitilla. 

67.  Arkosol  der  Melkscene  im  coemeterium  maius. 
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Ende  3.  oder  erste  Hälfte  4.  Jht. 

68.  Grab  mit  dem  Quellwunder  Moses'  in  Sant’ Ermete. 

69.  Grab  der  Metilenia  Rufina  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo. 

70.  Grab  der  sieben  Körbe  am  unteren  Absatz  der  Haupttreppe  in  Santa  Do- 
mitilla. 

71.  Grab  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  am  oberen  Absatz  der 
Haupttreppe  ebenda. 


Anfang.  4.  Jht. 

72.  «Cubiculum  darum»  in  Santa  Priscilla. 

73.  Doppelkammer  der  sechs  Heiligen  in  Santa  Domitilla. 

74.  Krypta  des  hl.  Miltiades  in  San  Callisto. 

75.  Kammer  gegenüber  der  Miltiadeskrypta  ebenda. 

76.  Arkosol  neben  der  Miltiadeskrypta  ebenda. 

77.  Kammer  37  A  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

78.  Kammer  37  B  ebenda. 

79.  Kammer  37  C  ebenda. 

Erste  Hälfte  4.  Jht. 

80.  Grab  mit  dem  weidenden  Hirten  bei  dem  «  cubiculum  darum  »  in  Santa 
Domitilla. 

81.  Krypta  des  Oceanus  in  San  Callisto. 

82.  Arkosol  des  caduceus  ebenda. 

83.  Arkosol  der  Margaritha  ebenda. 

84.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  in  der  Gallerie  der  Acilier 
in  Santa  Priscilla. 

85.  Sarkophagnische  der  Vögel  ebenda. 

86.  Arkosol  der  Vögel  ebenda. 

87.  Grab  der  Auferweckung  des  Lazarus  in  Prätextat. 

88.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  im  Arenar  der  Priscillaka- 
takombe. 

89.  Grab  der  zwei  Oranten  neben  der  Kammer  10  in  Sa,nta  Domitilla. 

90.  Grab  der  vier  Magier  ebenda. 

91.  Kammer  10  ebenda. 

92.  Krypta  der  Susanna  ebenda. 

93.  Arkosol  der  Madonna  in  San  Callisto. 

94.  Krypta  des  WVgenlenkers  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo. 
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95.  Arkosol  des  Kriegers  ebenda. 

96.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  unweit  der  Krypta  des 
Wagenlenkers  ebenda. 

97.  Grab  bei  der  Basilika  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

98.  Arkosol  der  Weinranken  ebenda. 

99.  Arkosol  der  Apostel  bei  der  Ampliatuskrypta  in  Santa  Domitilla. 

100.  Krypta  der  Orante  mit  dem  Putto  in  Santa  Priscilla. 

lor.  Krypta  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  in  Sant' Ermete. 

102.  Krypta  der  Apostel  ebenda.  Um  337. 

103.  Grab  mit  der  Petrusdarstellung  in  Santa  Domitilla. 

104.  Arkosol  der  Orans  mit  dem  hl.  Petrus  ebenda. 

105.  Kammer  XI  in  der  Katakoinbe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

106.  Arkosol  neben  der  Kammer  XI  ebenda. 

107.  Kammer  IX  ebenda. 

108.  Verschüttete  Kammer  in  der  Agapenregion  ebenda. 

109.  Kammer  des  Trikliniarchen  ebenda. 

110.  Arkosol  mit  der  Darstellung  der  Prophezie  des  Balaam. 

111.  Grab  der  Kalenclina  in  Santa  Domitilla. 

11 2.  Arkosol  der  Vögel  ebenda. 

I  13.  Krypta  der  Evangelisten  in  der  Katakombe  der  hll.  Markus  und  Marcel- 
lianus.  Vor  340. 

1 14.  Krypta  der  Hirsche  am  Quell  ebenda.  Vor  340. 

115.  Arkosol  der  zwei  Oranten  in  Thrason. 

1 16.  Krypta  der  Orante  mit  der  Ornamentfigur  in  San  Sebastiano. 

1 17.  Kammer  X  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

118.  Arkosol  neben  der  Kammer  X  ebenda. 

1 19.  Kammer  der  Tauben  und  Schafe  in  San  Callisto. 

120.  Arkosol  des  «verhüllten  Kreuzes»  ebenda. 

121.  Kammer  I  im  coemeterium  maius. 

122.  Kammer  II  ebenda. 

123.  Kammer  III  ebenda. 

124.  Arkosol  gegenüber  Kammer  III  ebenda. 

125.  Grab  der  Orante  im  Triptychon  in  Santa  Domitilla. 

126.  Krypta  der  hl.  Emerentiana  im  coemeterium  maius. 

127.  Krypta  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  ebenda. 

128.  Krypta  der  Schiffer  in  Ponziano. 

129.  Grab  der  zwei  grossen  Oranten  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo. 

130.  Krypta  des  hl.  Damasus. 

131.  Krypta  der  «  apostoli  piccoH  »  in  Santa  Domitilla.  Um  348. 

132.  Krypta  des  Diogenes  ebenda.  Um  348. 

^33-  Grab  der  liegenden  Ornamentfigur  in  SantTppolito. 


136.  Krypta  der  Gesetzesübergabe  an  den  Apostelfürsten  in  Santa  Priscilla. 

137.  Arkosol  der  Silvestra  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo. 

138.  Kammer  IV  im  coemeterium  maius. 

139.  Arkosol  der  Seepferde  in  Prätextat. 

140.  Krypta  der  Gaudentia  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

141.  Arkosol  gegenüber  der  Krypta  der  Gaudentia  ebenda. 

142.  Krypta  des  Weinwunders  ebenda. 

143.  Kammer  gegenüber  der  Krypta  des  Weinwunders  ebenda. 

144.  Arkosol  der  pecorelle  in  Santa  Domitilla. 

145.  Arkosol  der  kleinen  Oranten  ebenda. 

146.  Arkosol  gegenüber  den  kleinen  Oranten  ebenda. 

147.  Krypta  der  Bäcker  (I)  ebenda. 

148.  Kammer  II  ebenda. 

149.  Arkosol  des  Viktualienhändlers  ebenda. 

150.  Arkosol  gegenüber  dem  Viktualienhändler  ebenda. 

151.  Grab  des  Orans  bei  dem  Viktualienhändler  ebenda. 

152.  Arkosol  des  Togatus  ebenda. 

153.  Zwei  Gräber  mit  dem  Opfer  Abrahams  ebenda. 

154.  Krypta  der  Böttcher  in  Santa  Priscilla. 

155.  Krypta  der  Darstellung  des  Guten  Hirten  unter  der  Silvesterbasilika  ebenda. 

156.  Grab  der  Grata  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo. 

157.  Arkosol  des  Zosimianus  in  Santa  Ciriaca. 

158.  Krypta  der  Madonna  im  coemeterium  maius. 

159.  Grab  mit  der  Epiphanie  in  der  Katakombe  der  Vigna  Massimo. 

160.  Krypta  des  nimbirten  Christusmedaillons  in  Santa  Sotere. 

161.  Arkosol  der  Gemüsehändlerin  in  San  Callisto. 

162.  Arkosol  in  einem  anonymen  Hypogäum  an  der  latinischen  Strasse. 
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166.  Arkosol  der  inschrifttragenden  Putten  ebenda. 

167.  Krypta  der  Sterne  mit  der  Mondsichel  ebenda. 

168.  Grab  über  der  Sakramentskapelle  A2  in  San  Callisto. 
i6g.  Arkosol  der  Sterne  ebenda. 

170.  Arkosol  des  Opfers  Abrahams  ebenda. 

171.  Grab  der  Einführungsscene  in  Santa  Doniitilla. 

172.  Krypta  der  Enten  im  coemeterium  maius. 

173.  Krypta  der  Susanna  ebenda. 

1 74.  Erstes  Arkosol  der  Magier  mit  dem  Stern  ebenda. 

175.  Zweites  Arkosol  der  Magier  mit  dem  Stern  ebenda. 

176.  Arkosol  der  Zosime  ebenda. 

177.  Grab  mit  der  Darstellung  des  lehrenden  Christus  in  Ponziano. 

178.  Krypta  am  Euss  der  Treppe  ebenda. 

179.  Arkosol  des  Job  hinter  der  Krypta  der  sechs  Heiligen  in  Santa  Domitilla. 

180.  Arkosol  gegenüber  Job  ebenda. 

181.  Arkosol  29  ebenda. 

182.  Arkosol  mit  der  Noedarstellung  unweit  der  Kammer  IV  ebenda. 

183.  Arkosol  28  neben  der  Kammer  IV  ebenda. 

184.  Kammer  IV  ebenda. 

185.  Krypta  der  Magier  ebenda. 

186.  Kammer  XIII  in  der  Katakombe  der  hll.  Petrus  und  Marcellinus. 

187.  Krypta  der  pecorelle  in  San  Callisto. 

188.  Doppelkammer  im  Hypogäum  der  Thekla. 

189.  Arkosol  des  Winzers  neben  der  Krypta  der  hl.  Emerentiana  im  coemete¬ 
rium  maius.  Vor  373. 

190.  Arkosol  der  klugen  und  thörichten  Jungfrauen  in  Santa  Ciriaca. 

191.  Krypta  der  Kanephoren  in  der  Katakombe  der  hll.  Markus  und  Marcel- 
lianus. 

192.  Arkosol  der  Orante  in  Sant’ Ermete. 

193:  Arkosol  der  Heilung  des  Besessenen  ebenda. 

194.  Arkosol  des  Gerichtes  ebenda. 

195.  Arkosol  des  Gerichtes  in  San  Callisto. 

196.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  mit  der  Fruchtguirlande 
ebenda. 

197.  Arkosol  mit  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  vor  dem  Rohrzaun 
ebenda. 

198.  Krypta  des  Sündenfalles  ebenda. 

199.  Arkosol  des  Emilius  Felix  ebenda. 

200.  Arkosol  15  in  Santa  Domitilla. 

201.  Rothes  Grab  mit  Lazarus  in  San  Callisto. 

202.  Arkosol  der  Krippe  in  San  Sebastiano. 
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Zzoeite  Beilage. 


203.  Rothes  Arkosol  in  Santa  Domitilla. 

204.  Arkosol  der  Eudocia  in  der  Katakombe  der  hll.  Markus  und  Marcellianus. 

205.  Arkosol  des  Lucentius  in  Prätextat. 

206.  Arkosol  der  drei  Monogramme  Christi  ebenda. 

207.  Krypta  der  Einführungscene  in  Santa  Priscilla. 

208.  Arkosol  der  Celerina  in  Prätextat. 

209.  Krypta  der  Heiligen  in  Santi  Pietro  e  Marcellino.  Ende  4.  oder  Anfang 
5-  Jht. 

2  10.  Arkosol  der  Darstellung  des  weidenden  Hirten  in  Generosa.  Wie  209. 

11. 

Zeit  nach  der  Bestattung  in  den  Katakomben. 

211.  Lichtschacht  der  Cäciliengruft  in  San  Callisto.  Unter  Sixtus  111(432-440). 

Ende  des  5.  Jhts. 

212.  Konfession  der  hll.  Milix  und  Pumenius  in  Ponziano. 

213.  Konfession  des  hl.  Pollion  ebenda. 

214.  Grab  des  hl.  Kornelius  in  Lucina.  Unter  Johannes  III  (560-573). 

6.  Jht. 

215.  Stiege  zur  Krypta  der  hll.  Protus  und  Hyacinthus  in  Sant’ Ermete. 

216.  Grabstätte  der  Heiligen  in  Generosa. 

217.  Grab  des  hl.  Silvanus  in  Santa  Felicita. 

6.  ODER  7.  Jht. 

218.  Grab  der  hll.  Abdon  und  Sennen  in  Ponziano. 

219.  Baptisterium  ebenda. 

220.  Treppe  mit  den  zwei  Christusbildern  ebenda. 

221.  Krypta  der  hl.  Valentin.  Unter  Theodor  (642-649). 

222.  Wand  der  Grabnische  der  hl.  Cäcilia  in  San  Callisto.  9.  Jht. 


VERZEICHNISS 

DER  TAFELN  MIT  ANGABE  DER  MASSE. 

(Die  erste  Zahl  bezeichnet  die  Breite,  die  zweite  die  Höhe). 


Taf.  I. 
—  2. 


—  4- 

5- 


—  i8. 

—  rg. 


Weinstock.  1,75  X  2,85. 

Stab-  und  bandtragende  Putten.  1,85  X 

I.' 

Putten.  Tierstücke.  Sternblumenorna- 
mente.  1,94  X  182. 

Putto.  Blattkonsolen.  Horn.  2,06  X  3.36. 
Daniel  zwischen  Löwen.  Putto  mit  Band 
und  Stab,  t:  0,76  X  0.68. 
Landschaften,  i:  0,83  X  0.42;  2:  0,87  X 
0,80. 

Fischer.  Schaf.  Landschaft.  Todtenmahl. 
1 :  0,30  X  0,28;  2:  0,58  X  0,40;  3 :  0,40 
X  0,36;  4:  1,80  X  0,47. 

Köpfe,  i:  0,18  X  0,36;  2;  0,50  X  0,50; 
3:  0,20  X  0.38. 

Guter  Hirt.  Pfauen.  Tauben.  3,25  X  3-40. 
Ornamentfiguren. Landschaft.  3,40  X  2,90. 
Seeungeheuer.  Gute  Hirten,  i:  i,74X  I1O6 ; 

2:  0,58  X  0,80;  3:  0,60  X  0|8o. 

Tauben.  Pfauen.  Papagei,  i:  2,10  Xo,82; 
2:  0,08  X  0,29;  3:  0,30  X  0.38;  4:  0,56 
X  0,50. 

Quellwunder.  Drei  Jünglinge,  auf  die  ein 
Mann  zeigt.  Vase.  Köpfe.  2,59  X  1.98. 
Susannascenen.  i:  0,7g  X’o.74i  2:  0,70 
X  0,70. 

Eucharistische  Darstellungen,  i :  70  X 
0,23;  2:  1,72  X  0,40. 

Noe  in  der  Arche.  0,49  X  0,72. 

Guter  Hirt.  Pfauen.  Enten.  Tauben.  3,52 
X  3 

Verspottung  Christi.  0,60  X  0,40. 
Auferweckung  des  Lazarus.  Christus  mit 
der  Samariterin.  0,75  X  iiOO. 

Heilung  der  Blutflüssigen.  0,68  X  0,64. 
Guter  Hirt.  Isaias.  Maria  mit  Jesukind. 
Oranten,  i:  1,25  X  0,66;  2 :  0,50  X  0,45. 


.  Isaias  prophezeit  die  Geburt  des  Messias 
aus  der  Jungfrau.  0,44  X  0,4 
Bilder  des  Guten  Hirten,  i  (rechtes  Frag¬ 
ment)  0,80  X  0,65;  2:  0,71  X  it28;  3 
(Fragment  mit  dem  Schaf)  0,80  X  0,26. 
•  24.  Schafe  mit  Milcheimer.  Heilige.  Vögel, 
i:  1,90  X  0,72;  2:  2,12  X  2,64. 

23.  Daniel.  Guter  Hirt.  Oranten.  Köpfe.  Ge¬ 
nien.  Vögel.  2,20  X  3»2o. 

26.  Jonasscenen.  i :  1,60  X  0-30 !  2  : 1,80  X  0,28; 

3:  1,55  X  0.28. 

27.  lauf-  und  eucharistische  Darstellungen. 

i:  1,95  X  0,94;  2:  1,68  X  0,40:  3:  IAO 
X  0,40. 

28.  Fische  mit  den  eucharistischen  Gestalten. 

1:0,34X0,24;  2:0,40X0,24. 

29.  Taufe  Christi.  Christus  und  Samariterin. 

i:  0,50  X  0,40;  2:  0,52  X  0,52. 

30.  Architekturmalerei. Thierstücke. Inschrift¬ 

tafel.  1:  2,47  X  2,36;  2:  1.90  X  1,50. 

31.  Putto  mit  Heerde.  Vogelmuster,  i:  3,00 

X  2,00;  2:  1,62  X  1,40. 

32.  Jahreszeitensymbole. Kränzewinden.Wei- 

zenernte.  i:  3,48  X  3, 60;  2:  3,45  X 
2,20. 

33.  Jahreszeitensymbole. Weinlese.  Quellwun¬ 

der.  3,50  X  2,70. 

34.  Jahreszeitensymbole.  Olivenernte.  Jonas¬ 

scenen.  3,25  X  3,00. 

Gute  Hirten.  Vögel.  Vasen,  i:  1,94  X  1-34; 
2 :  2,00  X  2,00. 

Stillleben,  i;  0,64  X  0,20;  2;  0,90  X  0,50; 

3:  1,10  X  0,33;  4:  o,go  X  0,30. 
Orpheus.  Seeungeheuer.  Pfauen.  i,So  X 
2.50- 

Guter  Hirt.  Jonasscenen.  Tisch  mit  Brod- 
körben.  Köpfe.  Vögel.  2,80  X  2,96. 


Verzeichniss  der  Tafeln  mit  Aiigabe  der  Masse. 
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Taf.  39.  Lazarus.  Schiff  im  Sturm.  Taufe.  Christus, 
i:  1,40  X  0,50;  2  :  3,40  X  1.50. 

—  40.  Christus.  Zwei  Heilige,  i:  0,22  Xo»46; 

2;  0,36  X  0,55;  3:  0,22  X  0,36. 

—  41.  Eucharistische  Darstellungen.  i:o,38X 

0,34;  2:  0,60X0,34;  3:  0,90X0,35; 
4:  0,78  X  0,55. 

—  42.  Guter  Hirt.  Tauben  mit  Ölzweig.  Kränze. 

Guirlanden.  2,30  X  2,50. 

—  43.  Verstorbene  als  Oranten.  1:0,25  X  0,35; 

2:  0,30  X  0,40;  3:  0,35  X  0,50;  4:  0,35 
X  0,60. 

—  44.  Guter  Hirt.  Jonas.  Guirlanden.  Rosen. 

Vögel,  i:  2,16  X  1.30;  2:  2,16  X  1^46. 

—  45.  Lazarus.  Orans.  Brodvermehrung.  Jonas- 

scenen.  i:  2,66  X  i.oo;  2:  3,00  X  1.20. 

—  46.  Quellwunder.  Auferweckung  des  Lazarus. 

i:  0,60  X  0,40;  2:  0,58  X  0,52. 

—  47.  Jonasscenen.  i:  2,00X0,48;  2:  2,00  X 

0,50. 

—  48.  Fossoren.  i :  0,25  X  0,40;  2 :  0,58  X  i-io; 

3:  0,55  X  0,90. 

—  49.  Christus  mit  Gesetzesrolle.  Delphine.  Ga¬ 

zellen.  Tauben.  2,80  X  1.30. 

—  50.  Tauben  mit  Kantharus.  0,62  X  0,76. 

—  31.  Bilder  des  Hirten  mit  der  Heerde,  i:  1,00 

X  1,15:  2:  0,90  X  1,00. 

- —  52.  Amor  und  Psyche.  Tauben.  Schüsseln. 

Blumenschnüre.  Rosen.  1:  1,34  X  1.28; 
2:  2,25  1,55. 

—  53.  Amor  und  Psyche.  0,80  X  0,62. 

—  54.  Heilige.  Brodvermehrung.  Christus  und 

Samariterin.  1:2,98X2,12;  2:  2,16  X 
2,66. 

—  55.  Lazarus. David.  Quellwunder. Thierstücke. 

Widderköpfe.  3,03  X  3.oo. 

—  56.  Noe.  Jonascenen.  Job.  1,65  X  2,00. 

—  57.  Hochzeit  zu  Kana.  Taufe.  Quellwunder. 

Orante.  1.85  X  i.oo. 

—  58.  Taufe.  Oranten.  Quellwunder.  Jonas,  i: 

2,93  X  1,00;  2 :  2,30  X  i.'3- 

—  59.  Fossoren  bei  der  Arbeit.  1:2,00X2,00; 

2 :  2,00  X  1,60. 

—  60.  Quellwunder.  Noe.  Anbetung  der  Hagier. 

2,05  X  2,28. 

—  61.  Guter  Hirt.  Jonasscenen.  Oranten.  2,02 

X  2,22. 

—  62.  Lazarus.  Oranten.  Drei  Jünglinge.  Daniel. 

Kaufsscene.  Mahl,  i:  1,80X0,33;  2: 
2.10  X  0,66. 

—  63.  Bilder  des  Guten  Hirten.  1:  1,10  X  J.52; 

2;  2,42  X  3-62. 

—  64.  Gammakreuz.  Oranten,  i:  1,80  X  1.63; 


2:  1,40  X  1,761  3:  0,90  X  0,55;  4:0,90 
X  0,60. 

Taf.  65.  Jonas.  Lazarus.  Todtenmahl.  Fossoren. 

i:  1,90  X  1,16;  2:  1,70  X  0,85;  3;  1,56 
X  0,43. 

—  66.  Bilder  des  (xuten  Hirten,  i:  1,53  X  i>53; 

2:  0,80  X  0,90. 

—  67.  Guter  Hirt.  Jonasscenen.  Noe.  i,go  X  2,00. 

-  68.  Brodvermehrung.  Heilung  des  Gichtbrü¬ 

chigen  und  Blinden,  i:  0,40  X  0,90;  2: 
0,48  X  0,98;  3 :  0,32  X  1,04. 

—  69.  GuterHirt.  Gichtbrüchiger.  Jonas.  Orante. 

2,00  X  2,44. 

—  70.  Blindenheilung.  Eva.  Jonas.  1 :  1 ,87  X  1 5  I 

0,80  X  0,46. 

—  71.  Jonas,  (xichtbrüchiger.  Job.  Lazarus,  i: 

1,75  X  1,00;  2:  2,05  X  1,40. 

—  72.  Guter  Hirt.  Oranten.  2,02  X  ripS- 

—  73.  (juter  Hirt.  Opfer  Abrahams.  Noe.  Taufe. 

2,00  X  2,18. 

—  74.  Quellwunder.  Gichtbrüchiger.  Brodver¬ 

mehrung.  Heilung  des  Aussätzigen,  i: 
2,33  X  1,10;  2:  2,40  X  1,10. 

—  75.  Christus  als  Richter.  Heilige.  Oranten 

zwischen  Schafen.  2,28  X  2,60. 

—  76.  Brustbilder  Christi.  (Originalgrösse). 

—  77.  Darstellungen  Noes.  i:  0,42X0,42;  2: 

0,80  X  0,80;  3:  0,62  X  0,90. 

—  78.  Drei  Jünglinge  im  Feuerofen.  Opfer  Abra¬ 

hams.  i:  1,30  X  0,55;  2:  1,00  X  0,37. 

—  79.  Einkleidung  einer  gottgeweihten  Jung¬ 

frau.  0,54  X  0,63. 

—  80.  Brustbild  einer  gottgeweihten  Jungfrau. 

0,35  X  0.30. 

—  81.  Madonna  mit  Jesukind.  0,35  X  0,54. 

—  82.  Jonasscenen.  i:  1,20  X  0,39;  2:  r  ,10X0,80. 

—  83.  Isaias  und  Maria  mit  Jesukind.  Milchei¬ 

mer  zwischen  Schafen,  i:  1,64  X  0,64; 
2:  1,34  X  o,g6. 

—  84.  Verstorbene  als  Oranten.  1:  0,40  X  0,36; 

2:  0,30  X  0,24. 

—  85.  Dekorative  Darstellungen.  1 :  1,60X0,70; 

2:  2,70  X  2,10. 

—  86.  P'reisprechung  Susannas  und  Verurthei- 

lung  der  Alten  durch  Daniel.  0,90  X 
1,10. 

—  87.  Quellwunder.  Auferweckung  des  Lazarus. 

1:0,94X0,70;  2:0,95X0,65. 

—  88.  Verstorbene  als  Orante.  0,58  X  0,84. 

—  89.  Daniel.  Jonas,  i:  1,00X0,58;  2:  1,12  X 

0,96. 

—  90.  Guter  Hirt.  Verstorbene  als  Oranten,  i: 

1,47  X  0,47;  2:  1,80  X  0,80. 


V n'zeichniss  der  Tafeln  mit  Angabe  der  Masse 


.  Vögel,  (.Tuirlanden.  Blumengarten.  : 

X  i,50i  2:  2,24  X  2,74. 

Brodkörbe.  (xuter  Hirt.  Verstorbene  als 
Oranten,  i;  1,30  X  '.04;  2 ;  1,20  X  o, 
^Märtyrer.  Petrus.  Guter  Hirt.  Lazarus. 
Sündenfall.  2,00  X  2,40. 

—  94.  Petrus  mit  Schriftrolle.  (Originalgrüsse). 

—  95.  Tafeldiener,  ilärtyrer.  Auswerfung  des 

Jonas.  2:0,30X0,50;  3:  0,70X0,35. 

—  g6.  Christus  mit  Heiligen.  Jonasscenen. Schafe 

mit  Milcheimer.  Oranten.  2,09  X  i.95' 

—  97.  Schafe.  Kandelaber.  Pfauen.  Körbe.  Blu¬ 

menschnüre.  i:  2,10  X  2,48;  2:  2,32  X 
2,40. 

—  9S.  Orpheus.  Quellwunder,  (xichtbrüchiger. 

Hämorrhoissa.  Xoe.  2,30  X  2,30. 

—  99.  Hämorrhoissa.  Moses.  1:0,24X0,32;  2: 

0,22  X  0,30. 

—  100.  Guter  Hirt.  Jonasscenen.  Oranten.  2,34 

2,88. 

--  101.  Verstorbene  zwischen  Heiligen.  Sünden¬ 
fall.  Epiphanie.  Quellwunder.  2,40  X 


,  Gute  Hirten.  Orante.  -Schaf.  Kandelaber. 

i:  2,25  X  2,30;  2:  2,10  X  2,50. 

,  Daniel  zwischen  den  Löwen.  Fossoren. 
i;  1,52  X  0,62;  2:  0,94  X  0,94;  3:  0,40 
X  0,40;  4:  0,70  X  0,75;  5:  2,00  X  2,00. 
,  Daniel.  Jonasscenen.  Xoe.  1,90  X  2,12. 
.  Verstorbene.  Opfer  Abrahams.  Blinden¬ 
heilung.  Gichtbrüchiger.  Job.  i:  1,95 
X  1:95;  2:  2,00  X  2.05. 

.  Daniel.  Jonasscenen.  Guter  Hirt.  Del¬ 
phine.  i:  2,16  X  0,70;  2:  2,80  X  1,10. 
.  Verstorbene  im  refrigerium.  Daniel.  Fos¬ 
soren.  Tafeldiener,  i;  1,95  Xo,63;  2: 
2,00  X  0,80;  3:  1,25  X  i:6o. 

.  Opfer  Abrahams.  Auferweckung  des  La¬ 
zarus.  Quellwunder,  i:  0,70  X  0,35;  2: 
2,02  X  1,67. 

.  Pfauen  mit  Kelch.  Tauben.  Rosen.  Blu¬ 
menschnüre.  Jonasscenen.  i  :  2,25  X 
1,90;  2:  1,00X0,72;  3:  0,80X0,60. 

.  Verstorbene  als  Oranten  im  Paradies. 
3,10  X  2,70. 

,  Verstorbene  als  Oranten  im  Paradies. 
1,24  X  MO. 

Gute  Hirten.  Orante.  Fossoren.  1:0,78 
Xo,87;  2:0,60X0,60;  3:0,70X0,90; 
4;  0,86  X  0,90;  5:  1,94  X  2,58. 

—  (xuter  Hirt.  Jonasscenen.  Fossor.  i: 
1,20  X  0,67;  2:  0,52  X  o,iS;  3:  0,40  X 
0,94. 


Taf.  II 4.  (ruter  Hirt.  Opfer  Abrahams.  Daniel. 

Drei  Jünglinge.  Orante.  Stillleben.  1,90 
X  2,42. 

—  1 1,5.  Brodvermehrung.  Taube.  2,35  X  i 
Anbetung  der  Magier.  Oranten.  Schafe. 

Inschrifttafel.  1:1,92X0,70;  2:  2,17  X 
0,74. 

117.  (TUte  Hirten.  Orante.  i:  1,83  X  0,68;  2: 
2,19  X  1,30. 

I  tS.  Oranten.  Daniel.  Jonas,  i:  2,16  X  0,97; 
2:  0,84  X  0,56;  3:  0,84  X  0,60. 

11 9.  Quellwunder.  Orante.  Putto.  i:  0,70  X 
0,48;  2:  0,40  X  0,60;  3:0.34  X  o,5o. 

120.  Brodvermehrung.  Orante.  Quellwunder. 
1:  0,46  X  0,29;  2 :  0,36  X  0,60;  3:  0,58 
X  0,36. 

121.  Weidender  Hirt.  Tauben  mitKantharus. 
2,76  X  i,So. 

122.  Jonasscenen.  Quellwunder.  Hirt  mit 
Heerde,  i:  2,80  X  0,54;  2:  1,94  Xo.öz. 

Drei  Jünglinge.  Auferweckung  des  Jai- 
rus  und  des  Lazarus,  i:  1,90X0,92: 
2:  2,37  X  1,10. 

124.  Ankunft  von  Heiligen  bei  Christus. 

X  2.00. 

125.  Christus  gibt  sechs  Heiligen  den  Kranz. 
2,08  X  i.io. 

126.  Christus  zwischen  den  Aposteln.  2,90 
X  1.60. 

127.  Petrus.  Quellwunder.  Putten.  1:  1,67  X 
0,58;  2:  1,75  X  0,66;  3:  2,38  X  o,go. 

128.  Lazarus.  Taube.  Ornamentfigur.  Del¬ 
phine.  i:  1,80  X  1.60;  2:  2,25X0,76. 

.  Opfer  Abrahams.  Gichtbrüchiger.  Blin¬ 
denheilung.  Noe.  i:  0,60  X  ii5o;  2:  0,60 
X  1.50. 

—  130.  Guter  Hirt.  Jonasscenen.  Heilung  der 

Blutflüssigen.  1,90  X  2,45. 

—  131.  (ruter  Hirt.  Jonasscenen.  Daniel.  1,77 

X  1,90- 

Synkretistische  Malereien  1,12  X  i-oo. 

.  Todtenmahl.  Himmlisches  Mahl,  i:  1,00 
X  0,68;  2:  1,82  X  0,72 :  3:  1,87  X  0,80. 

.  Brustbild  der  Verstorbenen.  Oceanus. 
Vögel.  Putten.  Orante.  i:  2,48  X  2,20; 
2:  2,76  X  2,70. 

Bilder  des  Guten  Hirten,  i:  1,62X0,40; 
2:  1,80  X  0,80. 

Dekorative  Thierbilder,  i:  1,15  X  1.20; 

2:  0,46  X  0,46;  3;  1,12  X  1.06. 

Drei  Jünglinge  im  Feuerofen.  Auferwek- 
kung  des  Lazarus.  1:0,93X0,66;  2: 

0.93  X  0,73- 


578 


J'erzeichmss  der  Tafehi  mit  Afigabe  der  Masse. 


Taf.  138.  Verstorbene  als  Oranten.  1:0,57X0,72; 
2 :  0,48  X  0,82. 

—  139.  Opfer  Abrahams.  Brodvermehrung. 

Orans.  Jonasscenen.  i:  2,88  X  2,00;  2: 
2,80  X  2,00. 

—  140.  Drei  Jünglinge.  Noe.  Ornamentflguren. 

2,36  X  2,76- 

—  141.  Madonna  mit  dem  Jesukinde.  0,30  X  0,39. 

—  142.  Überfall  Susannas.  Quellwunder.  Brod¬ 

vermehrung.  Bäcker  mit  dem  modius. 
r:  1,60  X  0,42;  2:  2,54  X  1.30. 

—  143.  Quellwunder.  Lazarus.  Gemüsefrau,  i: 

3,00X2.16;  2:2,62X2,00. 

—  144.  Anbetung  der  Magier.  Brodvermehrung. 

i:  0,92  X  0,78;  2  :  1,00  X  0,70. 

—  145.  Darstellungen  von  Verstorbenen,  i:  2,85 

X  0,95;  2:  2,20  X  1,85;  3:  1,62  Xo,86. 

—  146.  Ornamentfiguren.  Abraham.  Guter  Hirt. 

1:  1,67  X  0,78:  2 :  0,70  X  0,86;  3 :  0,70 
X  1.00. 

—  147.  Guter  Hirt.  I.azarus.  Quellwunder.  Job. 

Epiphanie.  Krippe.  Oranten  1,80  X 
1,10. 

—  148.-  Putten  bei  der  Weinlese.  Christus  mit 

dem  Apostelkollegium,  i:  2,44  X  0,88; 
2:  1,02  X  0,28. 

—  149.  -Schafe.  Vögel.  Kassettenwerk  mit  Put¬ 

ten,  Köpfen  und  Vasen,  i:  1,70  X  1,16; 
2  :  1,04  X  0,61;  3:  0,66  X  0,84. 

—  150.  Vögel.  Schafe.  Hirsche  am  Quell,  i:  i,oo 

X  0,38 ;  2  :  0,90  X  0,40 ;  3  :  0,82  X  0,50. 

—  151.  Weidender  Hirt.  Schafe.  Vögel.  2,45  X 

2,32. 

—  152.  Christus  zwischen  den  Aposteln.  1,87 

X  2,18. 

—  153.  Märtyrer  mit  der  Himmelsleiter.  Petrus. 

i:  1,80  X  0,80;  2:  0,76  X  0,70. 

—  154.  Apostelfürsten.  Verstorbene  als  Oranten. 

Guter  Hirt,  i:  1,62  X  0,70;  2  :  1,70  X 
0,70;  3  :  1,10  X  0,70. 

—  155.  Christus  zwischen  vier  Heiligen  und  den 

Aposteln,  i:  1,68;  X  0,70;  2:  2,50  X 
1,00. 

—  156.  Jonasscenen.  Ornamentköpfe.  Vögel,  i: 

1,10  X  1,10;  2 :  1,10  X  i.io. 

—  157.  Himmlisches  Mahl,  i:  1,56X0,90;  2: 

1,00  X  0,80. 

—  158.  Gute  Hirten.  Orante.  Ornamentfiguren. 

Balaam.  Quellwunder.  Brodvermeh¬ 
rung.  1:  2,04  X  0,75;  2:  1,82  X  2,34. 

—  159.  Lazarus.  Trikliniarch.  Balaam  mit  dem 

Stern,  i:  1,80X0,68;  2:  0,50X0,50; 
3:  0,70  X  0,80. 


Taf.  160.  Oranten.  Helios  zwischen  Jonasscenen. 
i:  2,58  X  0,98;  2:  2,48  X  o,g8. 

—  161.  Guter  Hirt.  Jahreszeiten.  Stillleben.  Or¬ 

namentköpfe.  2,13  X  2,76. 

—  162.  Jahrcszeitensymbole.  Christus  zwischen 

den  Evangelisten,  i:  2,68X2,18;  2: 
2,20  X  1,45- 

—  163.  Maria  als  Orans  mit  dem  Jesuknaben. 

Verstorbene  als  Oranten  i:  1,62X0,52; 
2:  1,58  X  0,60. 

—  164.  Oranten.  Christus.  Opfer  Abrahams.  To¬ 

bias.  Guter  Hirt.  Quellwunder.  Lazarus, 
i:  2.38X0,94;  2:  2,16X0.90. 

—  165.  Christus.  Oranten.  Balaam.  Schafe.  Tau¬ 

ben.  Delphine.  2,05  X  2,47. 

—  166.  Quellwunder.  Lazarus.  Sündenfall.  Chris¬ 

tus.  Magier.  Gichtbrüchiger.  Daniel. 
Koe.  Job.  Orans.  i:  3,30  X  0,80;  2:  2,24 
X  0.82. 

—  167.  Todtenmahl.  1,26  X  0,60. 

—  168.  Christus.  Oranten  zwischen  Schafen. 

Qnellwunder.  Lazarus.  Moses.  Gicht¬ 
brüchiger.  2,25  X  2,30. 

—  i6g.  Sündenfall.  Guter  Hirt.  Daniel.  Drei 

Jünglinge,  i:  2,00X0,70;  2:  1,78  X 
0,88. 

—  170.  Christus  zwischen  Heiligen.  2,00  X  i<04. 

—  171.  Guter  Hirt.  Quellwunder.  Sündenfall. 

Orante.  Jonas.  2,10  X  2,10. 

—  173.  Christus.  Xoe.  Jonas.  Drei  Jünglinge. 

Magier,  i:  2,40  X  1.20;  2:  2,50  X  i.io. 

—  173.  Amphorentransport  zu  Schiff.  Quellwun¬ 

der.  Noe.  i:  1,65  X  0,60;  2:  0,56  X 
0,73;  3:  0,60  X  0,69. 

—  174.  Verstorbene  als  Oranten.  1:0,38X0,98; 

2:  0,50  X  o,g8. 

—  175.  Brustbild  einer  Verstorbenen.  0,28  X 

0.34- 

—  176.  Brustbild  einer  Verstorbenen.  0,28  X 

0.34- 

—  177.  Christus  mit  dem  Apostelkollegium,  i: 

2,20  X  0,90;  2:  2,02  X  lB5- 

—  178.  Bilder  des  weidenden  Hirten,  i:  0,60  X 

0,62;  2:  0,80  X  0,74;  3:  2,14  X  0,94- 

—  179.  Apostelfürsten  Petrus  und  Paulus,  i: 

0,30  X  0,38;  2:  0,32  X  0,38. 

—  180.  Grabstätte  des  Eossors  Diogenes.  2,64 

X  2,70. 

—  181.  Brustbild  Christi.  Sixtus  II.  Apostelfürs¬ 

ten.  Lazarus.  Quellwunder,  i:  2,20  X 
0,90;  2 :  4,22  X  1.16. 

—  rS2.  Apostelfürsten  Petrus  und  Paulus,  i : 

0,50  X  0,92;  2:  o,So  X  1,04. 


Verseichniss  der  Tafeln  mit  Angabe  der  Masse. 


183.  Schreiber.  Guter  Hirt.  Taube.  Schlange 
Lamm.  Verstorbene,  i:  1.55X0,47; 
2:  1,18  X  0,84. 

—  184.  Putten.  Guirlanden.  Himmlisches  Mahl. 

2,iS  X  2,66. 

—  185.  Verstorbene  als  Oranten.  1:0,40X0,52; 

2:  0.54  X  1,04;  3:  0,34  X  0,60. 

—  186.  Brodvermehrung.  Noe.  Weinwunder. 

Quellwunder.  Sündenfall,  i ;  2,56  X 
1,00;  2:  2,90  X  1.06. 

—  187.  Jonas.  Xoe.  Christus,  i:  0,80  X  0,60;  2: 

0,47  X  0,59;  3:  0,90  X  i.oo. 

—  18S.  Putten.  Opfer  Abrahams.  Verstorbene 

als  Oranten,  i:  1,90  X  1.20;  2:  0,75  X 
0.75;  3:  0,75  X  0,85. 

—  189.  Jonasscenen.  i:  2,40  X  0,45;  2:  1,10  X 

0,80 :  3  :  1 , 10  X  0,70. 

(xuter  Hirt.  Quellwunder,  l.azarus.  2,88 
X  1,20. 

Jloses.  (ruter  Hirt  i:  0,28X0,20;  2: 
0,22  X  0,30. 

Quell  wunder,  (ruter  Hirt.  Auferweckung 
des  Lazarus.  2,80  X  1.30. 

193.  Christus  mit  dem  Apostelkollegiuin.  2,80 
X  1,50. 

Getreideausladung.  1:  3.15  X  1.70;  2; 
2.55  X  1.45- 

,  Annonabeamter.  Bäcker.  Getreidetrans¬ 
port.  i:  1,95  X  1,45;  2:  3,00  X  1,20. 

--  196.  Gericht.  Brodvermehrung.  Quellwunder. 

Xoe.  Drei  Jünglinge.  Opfer  Abrahams. 
3,50  X  3.10. 

—  197.  Daniel  zwischen  zwei  Heiligen.  Orante. 

Sündenfall.  G-ichtbrüchiger.  i:  2,64  X 
1,18;  2:  2,58  X  i.M- 
Quellwunder.  Oranten.  Guter  Hirt.  La. 
zarus.  2.70  X  1,00. 

—  199.  Brodvermehrung.VerstorbeneralsOrans. 

Quellwunder.  2,60  X  1,06. 

—  200.  Togatus.  Daniel.  Quellwunder,  i:  1,52 

X  0,38;  2  :  0,93  X  0,80  ;  3  :  0,80  X  o,So. 

—  201.  Opfer  Abrahams.Weidender  Hirt.  Oran¬ 

te.  1:  0,76  X  0,70;  2 :  0,80  X  0,66;  3: 
1.52  X  0,70. 

—  202.  Böttcher  mit  Fässern.  Pfau  zwischen 

Vasen.  2,15  X  1,88. 

—  203.  Guter  Hirt.  Jonasscenen.  X’oe.  Oranten. 

1,80  X  2,20. 

Verstorbene  Grata  als  Orante.  0,28  X 
0,32. 

—  205.  Mosesscenen.  Jonas.  Christus  mit  Heili¬ 

gen.  2,32  X  1,40. 

—  206.  Grasende  und  ruhende  Schafe.  Verstor- 
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—  192. 


194. 


—  195- 


—  215. 


—  216. 


bene  bei  Christus. 

0,90  X  1,10. 

iaf.  207.  Madonna  betend  und  mit  dem  Jesukna- 
ben.  1,00  X  0,52. 

—  208-209.  Madonna  mit  dem  Jesuknaben.  0,35 

X  0,50. 

—  210.  Brustbild  Christi.  Jonasscenen.  Oranten. 

2,22  X  2,30. 

—  211.  Putten.  Tauben.  Sündenfall.  1:  1,50  X 

0,45;  2:  1,53  X  0,47;  3:  2,24  X  1,50. 
212.  Quellwunder  Brodvermehrung.  Epipha¬ 
nie.  Oranten.  Xoe.  Daniel.  Tobias. 
Gichtbrüchiger,  3,00  X  1.80. 

—  213.  Verstorbene  als  Orante  mit  der  hl.  Pe¬ 

tronilla.  1,02  X  1,03. 

—  214.  Grabstätte  der  hll.  Markus  und  Marcel- 

lianus.  4,30  X  2,80. 

,  Grabstätte  der  hll.  Markus  und  Marcel- 
lianus  (Rekonstruktion).  4,30  X  2,80. 
Quellwunder.  Brodvermehrung.  Opfer 
Abrahams.  Verstorbene  zwischen  den 
Heiligen.  Moses,  i:  2,05  X  0,71;  2:  1,06 
X  0,74;  3  :  2,85  X  0,70. 

17.  Oranten.  Ornamentfiguren.  Vögel.  2,10 
X  3iOO- 

1 8.  Inschrifttragende  Putten.  Verstorbene  im 
Himmel.  1:  2,00  X  0,70;  2:  2,35  X  1.48. 

Verstorbene  zwischen  Heiligen.  Daniel. 
Quellwunder.  Lazarus.  1:2,45X0,46; 
2:  2,18  X  0,96. 

—  220.  Opfer  Abrahams.  Job.  Gichtbrüchiger. 

Überfall  Susannas.  2,05  X  1.60. 

—  221.  Jonasscenen.  2,05  X  2,00. 

—  222.  Opfer  Abrahams.  Lazarus.  Guter  Hirt. 

Orante.  i:  0,75  X  0,55;  2:  0,97  X  0,90; 
3:  1,30  X  0,70. 

—  223.  Oranten.  Büste  der  Verstorbenen.  1,40 

X  0-38. 

—  224.  Jonasscenen.  Bedrängung  des  Moses  und 

Aaron,  i:  0,60  X  0,50;  2:  0,72  X  0,54. 

—  225.  Christus  zwischen  den  Aposteln.  1  unzu¬ 

gänglich;  2:  1,20  X  0,80. 

—  226.  Job.  Jonas.  Brodvermehrung.  i:  1,77  X 

0,80;  2:  0,78  X  1,18;  3:  2,08  X  0.80. 

—  227.  Lazarus.  Sündenfall.  Xoe.  Quellwunder. 

2,50  X  1.20. 

—  228.  Brodvermehrung.  Taufe,  l.azarus.  1:0,70 

X  0,80;  2:  0,70  X  0,80;  3:  0,70  X  0.80; 
4:  0,70  X  0,80. 

—  229.  Prophezie  des  Michäas.  Quellwunder. 

Orpheus.  2,85  X  2,52. 

—  230.  Moses.  Orante.  Xoe.  Lazarus,  i:  2,45  X 

2,00;  2 :  2,70  X  2,00. 
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Vcrzeichniss  der  Tafeln  mit  Angabe  der  Masse. 


'Jaf. 


23 1 .  Lazarus.  Drei  Jünglinge.  Sündenfall.  Epi¬ 

phanie.  (Beide  unzugänglich). 

232.  Daniel.  Lazarus.  Überfall  Susannas.  i: 

0,65X0180;  2:  0,80X0,80;  3;  i,go 
X  0,80. 

233.  (lUter  Hirt.  Jonasscenen.  Oranten.  2,16 

X'2,30. 

234.  Lazarus.  Daniel.  Quellwunder,  i:  0,90  X 

0,70;  2 :  0,40  X  0,60;  3 :  2,40  X  2,00. 

235.  Opfer  Abrahams.  Jonasscenen.  Putto 

mit  Guirlanden.  2,36  X  2,16. 

236.  Guter  Hirt.  Selige  am  Quell  des  leben¬ 

digen  Wassers.  2,00  X  1,20. 

237.  Brod-  und  Fischvermehrung.  Mosessce- 

nen.  1:  1,20X0,70;  2:  1,28X0,80, 

238.  Moses.  (Originalgrüsse). 

239.  Lazarus.  Anbetung  der  Magier.  Gicht¬ 

brüchiger.  Quellwunder.  2,62  X  i»43- 

240.  Taufe.  Brodvermehrung.  Sündenfall.  Da¬ 

niel.  Quellwunder.  Lazarus.  Drei  Jüng¬ 
linge.  i:  2,23  X  I1O0;  2:  2,60  X  0,80, 

241.  Magier.  Kluge  und  th()richte  Jungfrauen. 

Verstorbene  zwischen  Heiligen.  2,35  X 
2.35- 

242.  Verleugnung  Petri.  Mannaregen,  i:  1,18 

X  0,95  ;  2  :  1,18  X  0,85. 

243.  Christus  mit  Heiligen.  Verstorbene  zwi¬ 

schen  Heiligen,  i:  1,38  X  0,62;  2:  1,75 
X  0,54- 

244.  Omamentfiguren.  Quellwunder.  1:0,43 

X  1.15;  2:0,76  X  1.15:  3:0,38  X  1.15- 

245.  Jahreszeiten.  Gichtbrüchiger.  Quellwun¬ 

der.  Christus  zwischen  Heiligen,  i:  2,94 
X  1,80;  2:  2,28  X  1,30. 

246.  Gichtbrüchiger.  Heilung  des  Besessenen. 

Daniel.  1,68  X  0,70. 

247.  Gerichtsscene.  1,73  X  0,80. 

248.  Auferweckung  des  Lazarus.  Quellwun¬ 

der.  Petrus.  2,49  X  2,04. 


Taf.  249.  Verstorbene  zwischen  Petrus  undPaulus. 

Guter  Hirt,  i:  1,85  X  0,75;  2:  0,68  X 
0,36. 

—  250.  Auferweckung  des  Lazarus.  Liberius. 

1 :  0,58  X  1.66 :  2  s.  n.  251. 

—  2  51.  Heilige.  Susanna  und  Seniores.  Christus. 

Schafe.  Tauben.  2,53  X  1.65- 

—  252.  Christus  zwischen  Petrus  und  Paulus. 

I,amm  Gottes  zwischen  Heiligen.  2,24 
X  2,40. 

—  253.  Brustbild  Christi.  0,48  X  0,64. 

—  254.  Brustbilder  der  Apostelfürsten,  i:  0,24 

X  0,36;  2:  0,30  X  0,38. 

—  255.  Milis.  Gemmenkreuz.  Pumenius.  Mar¬ 

cellinus.  Pollion.  Petrus.  1:  1,27  X  i.oo; 

2:  1,26  X  1,46- 

—  256.  Sixtus.  Optatus.  Kornelius.  Cyprianus. 

i:  0,78  X  1.40;  2  :  0,85  X  1,40. 

--  257.  Brustbild  Christi.  1,06  X  1.28. 

—  258.  Christus  krönt  Abdon  und  Sennen.  Mi- 

lix  und  Vincentius  als  Oranten.  1,60  X 
0,95- 

—  259.  Gemmenkreuz.  Taufe  Christi,  i:  1,05  X 

1,34;  2:  1,65  X  1,65. 

—  260.  Christus  zwischen  Protus  und  Hyacin- 

thus.  Cacilia.  Christus.  Urbanus,  i:  1,00 
X  0,90 ;  2  :  2,80  X  2,20. 

—  261.  Christus.  0,60  X  o,So. 

—  262.  Christus  zwischen  Heiligen.  2,35  X  L36. 

—  263.  Märtyrer  mit  der  Krone.  1:0,40X0,64; 

2  :  0,40  X  0,64. 

—  264.  Märtyrer  mit  der  Krone.  1:0,40X0,64; 

2  :  0,40  X  0,64. 

—  265.  Totalansicht  eines  Arkosols.  2,70  X  3'35' 

—  266.  Guter  Hirt.  Heilung  des  Besessenen. 

Daniel.  Noe.  2,72  X  i.45- 

—  267.  Orante.  Mahl  von  zwölf  Männern,  Brod¬ 

vermehrung.  Jonascenen.  i  :  2,05  X 
0,60;  2:  1,42X0,70;  3:  1,32X0,55. 


NAMEN-  UND  SACHREGISTER 


Aaron  und  Moses  bedrängt  von  den  Juden  388  t. 
Abercius  144,  232. 

Abdon,  hl.  84  f.,  489  f. 

Abraham,  Opfer  s.  Isaak. 

Abundius,  hl.  170. 
accersitus  ab  angelis  386. 
accubitum  48. 

Adamantius  418. 

AD  CALICEM  513. 

Adoranten  fälschlich  für  Oranten  117,  456. 
ADVOCATI  392. 

Ähren  als  Attribut  des  Sommers  23,  34  ff. 
Ährenkranz  30,  38, 

Ährenstab  38. 

Ährenvoluten  35. 

AERACVRA  392. 

Agape,  Personifikation  der  Liebe  33,  50,  471  ff.; 

für  Eucharistie  309  f. 

Agapitus,  hl.  435. 

Agapius,  hl.  470. 

Agathonike,  hl.  470. 

Agios  487. 
agitator  524. 
agnus  Dei  127,  497. 
albata  factio  525. 

Alcestis  144,  393, 

Aldobrandini,  Fra  Carlo  177. 

Alexander  Severus  69,  81. 

Alexandra  431. 
alicula  78,  86  f. 

allocutio  auf  dem  konstantinischen  Triumphbo¬ 
gen  68,  86;  des  Bischofs  bei  der  Schleierüber¬ 
gabe  206,  208. 

Altar  bei  der  Opferung  Isaaks  45;  auf  den  eucha- 
ristischen  Bildern  46  f.,  189,  291. 

Ambrosius,  hl.  82,  206  ff.,  256. 

Ammianus  Marcellinus  83 


Amor  als  Ornamentfigur  22,  38;  mit  Psyche  22, 
38,  159- 

amphibalus  65,  82. 

Amphoren  auf  dem  Bilde  des  Weinwunders  302, 
306;  als  Gewerbezeichen  der  Töpfer  536. 
Anachronismen  42,  ii:,  149. 

Anbetung,  Gestus  der  1 17,  487  f.;  der  Magier  47, 
190  ff. 

ANGELVS  BONNS  393. 

Anker  186. 

Ankunft  von  Märtyrern  bei  Christus  487  ff. 
Annonabeamte  531. 

Annonaverwaltung  530  f. 

ANSARIVM  530. 

Anschauung  Gottes  421  f. 

ANTPIVSA  410  f- 
ANTONIA  424. 

ANTONIA  CYRIACE  255. 

Apostel,  Darstellungen  der  244  ff. 
Apostelfürsten,  wie  dargestellt  247,  249,  465,  469. 
Apuleius  26,  iisff. 

Aquileia  68,  460. 

Arbeiterkittel  67. 
arca  eucaristica  293, 

Arcadia  463. 
arcessitio  97. 

Arche  Noes  4,  344  ff.  1  Symbol  der  Kirche  420. 
Architektur,  der  Malerei  untergeordnet  u;  mit 
der  Malerei  verbunden  1 1 ;  als  chronologisches 
Kriterium  126. 

Architekturmalerei  29. 

Aringhi  177,  203. 

Arkadius  69. 

Arkandisciplin  308. 

Armbänder  95. 

Armellini  Mariano 
Artemidor  12. 
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ARVXTIVS  47S. 
ascia  fossoria  521. 

ASELLVS  412. 

Astragal  30. 

Athanasius,  hl.  283. 

Athenagoras  203. 

Atzberger  471,  482. 

Auferstehung  der  Todten,  Glaube  an  die  214  f., 
309  ff.;  wie  dargestellt  310  ff. 

Auferw'eckung  des  Lazarus,  s.  Lazarus;  der  Toch¬ 
ter  des  Jairus  310,  322  f. 

Auflegung  der  Hand  117  f. 

Aufnahme  von  Verstorbenen  in  die  Seligkeit,  395, 

403.  415.  419,  431  ff- 

Augustinus,  hl.  16,  53,  67  f.,  83,  85  f.,  109  f.,  113, 
230,  290,  444,  479,  5U  f. 

Augustus,  wie  er  sich  kleidete  65 ;  sein  Eifer  für 
die  Toga  71. 

AVR.  FELIX  14. 
auriga  524. 

Atiserwählte  als  Schafe  dargestellt  405,  432,  460. 
Auslegung  der  religiösen  ilalereien,  Grundregeln 
zur  140-150;  angewendet  auf  die  hervorragend¬ 
sten  Cyklen  151-161;  irrige  s.  Irrthümer  der  In¬ 
terpreten. 

Aussätzige,  Heilung  des  222  f.,  53g. 

Avanzini.  Sancti  174;  Werth  seiner  Kopien  175  ff.; 
Irrthümer  seiner  Kopien  176,  193,  199,  240; 
s.  auch  Irrthümer  der  Kopisten. 

Bäcker  530  ff.;  die  Bedeutung  ihres  Gewerbes'531. 
Bäckerinnung  531. 

Bäume,  den  Göttern  geweihte  25;  heilige  26;  wie 
dargestellt  26;  selten  in  der  Malerei  der  Ka¬ 
takomben  26;  mit  Schleifen  26. 

—  Symbol  des  Paradieses  433. 

Balaam,  Prophezie  des  188;  ihre  Darstellung  19g  f.; 
von  Avanzini  in  die  Gesetzesübergabe  an  Mo¬ 
ses  verwandelt  igg. 

BALEXTINVS  185. 

barocke  Pänula  80;  als  chronologisches  Merkmal 

■33  f- 

bartlos,  wer  abgebildet  104. 

Barttracht  103  f. 

Basilius,  Diptychon  502  f. 

Basilla,  hl.  464. 

Battifol  308. 

Baumstark,  Dr.  Anton  157,  256,  262,  282  f,  392, 
427. 

Bedrängung  des  Moses  und  des  Aaron  durch  die 
Juden  388  f. 

Beinbinden  65,  69. 

Beinkleider  69  f. 


Beistand  Gottes,  Darstellungen  des  334  ff. 

Bellori  37  f.,  393. 

Berger,  Ernst  4. 

Berti  167. 

Besatz  der  Tunika  94;  der  Chlamys  95. 

Besessene,  Heilung  des  223  f. 

Bewurf,  Zubereitung  des  4  f.;  Vorschriften  darüber 
4;  Zahl  der  Schichten  4  f. 

Bianchini  123,  239. 

Bildercyklen  151-157;  der  cappella  greca  151  f.; 
der  Lucinagruft  152;  der  Nunziatellagruft  1 53  f.; 
der  Kammer  III  in  Domitilla  154  f.;  der  Kam¬ 
mer  54  in  Pietro  e  Marcellino  155,  160  f.;  der 
Kammer  IV  in  Domitilla  156;  der  Krypta  der 
sechs  Heiligen  ebenda  156  f.;  der  Kammer  I 
im  coemeterium  maius  157;  sind  inspirirt  von 
Lehrern  der  Kirche  156. 

Bilderschrift  136. 

Bildhauer,  die  vier  hll.  31. 

Bischof  bei  der  Gelübdeablegung  einer  gottgeweih¬ 
ten  Jungfrau  205  ff. ;  auf  dem  Bilde  der  Schleier¬ 
übergabe  207  f.;  in  der  Fractio  panis  286  f. 

Blattguirlanden  27. 

Blattornamente  27. 

Blindenheilung  54;  Besprechung  der  Darstellun¬ 
gen  220  ff. 

Blümner  34,  6g  ff. 

Blumen,  ihr  Gebrauch  bei  den  Christen  514. 

Blumenhändler  34;  Blumenhändlerin  514. 

Blumenguirlanden  27. 

Blumenkorb  34;  38. 

Blumenschnüre  27;  34,  38;  ihre  Anfertigung  27, 
34;  in  der  Umrahmung  30;  Verkauf  von  38. 

Blutflüssige  147,  216  f. 

Böcke,  die  Verdammten  versinnbildend  405. 

Böcking  394. 

Böttcher  535  f. 

Boissier  51 1. 

Boldetti  168,  177  f.,  217. 

Bonavenia  S.  J.  255. 

BONIFATIA  185. 

Bonus  Pastor,  s.  Guter  Hirt. 

Borten  als  Umrahmung  der  Bilder  30. 

Bosio  174  ff.,  177,  203,  209,  223,  239. 

Bottari  203,  200,  223. 

bracae  69. 

bracarius  69. 

Brightman  116,  282. 

Brodbrechung,  Bilder  der  46,  68,  285  ff. 

Brodkörbe  von  der  Speisung  der  Menge  46,  285  ff., 
305  f.;  ihre  Zahl  285  ff.;  zwei  in  der  Lucina¬ 
gruft  288;  zwölf  in  der  Sakramentskapellen  A6 
291  f. 
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Brodvei-mehrung  47;  als  eucharistisches  Symbol 
284  f. ;  Fresken  der  292  If.,  53g. 

Brod- und  Fischvermehrung  45  f.;  als  eucharisti¬ 
sches  Symbol  284  ff. ;  Akt  des  Wunders  Symbol 
der  Konsekration  285,  289,  539;  Anspielungen 
auf  304  f. 

Brunn  12,  136. 

Brunnen,  symbolische  Bedeutung  425  f. 
Buchstaben  als  Verzierung  des  Palliums  95. 
Buonarruoti  255. 

Byrrus  83,  85  f. ;  von  der  Lacerna  unterschie¬ 
den  85. 

Caduceus  auf  einem  Fresko  24,  158. 
Caetani-LovatelH,  Ersilia  527. 
calceus  100. 
calda  50,  473  ff. 

CALEXDINA  461  f. 

calliculae  s.  gallicae;  fälschlich  für  Segmente  94. 

campestre  69. 

camisia  65. 

candelabra  27. 

capsa  232. 

caracalla  87. 

CARVIIJA  lAXIXA  338. 
casula  82. 

CATADROMARIVS  525. 

CELERIXA  412. 

Cicero  68,  83,  98  f.,  115. 
cingere  66. 

Citharöden  68. 
chlamys  77  f. 

Christianus  sum  537. 

Christus,  s.  Jesus  Christus. 

Chronologie  der  Malereien  121  ff.;  angewendet 
auf  die  hervorragenderen  Malereien  130  ff. 
Chrysologus,  hl.  230. 

Chrysostomus,  hl.  116. 

Ciacconio  173. 

Cirkuskutscher,  s.  Wagenlenker, 
clavus  66,  79,  93  f. 

CL  CALLISTVS  421. 

colobium  (Dalmatik  eines  Diakons)  88;  (ärmellose 
Frauentunika)  89. 
concha,  conchim  27. 

Contini  167. 

Conze  Alexander  64  f.,  67,  73,  77. 
contabulatio  71. 
comu  (dextrum,  sinistrum)  4g. 
corona  48g  ff.,  514;  diente  zu  idolatrischen  Zwek- 
ken  514. 

coronaria  477,  514. 
coronarius  34. 


crepidula  gg. 

CRESCEXS  464- 

cribrum  533. 

Criste  512  f. 

'  Cristor  512  f. 

crux  gammata,  als  Verzierung  der  Tunika  und 
des  Palliums  94  f. 
crux  gemmata  494  f. 

«  cubiculum  darum»  361  f. 
cucullus  78,  84. 

Cyklen  von  Bildern,  s.  Bildercyklen. 

Cypresse  239. 

Cyprian,  hl.  74,  86,  78,  97,  118  f.,  142,  229  f..  262, 
287,  301,  307,  332  f.,  420,  430,  482;  abgebildet 
an  dem  Grabe  des  hl.  Kornelius  501,  503,  314. 
CYRACVS  476,  478. 

Cyrill  von  Jerusalem,  hl.  301. 

B’Agincourt  36,  1 1 1,  121,  168 f.,  178,  410,  41S,  522. 
DAFMAXA  390- 

Dalmatik,  die  männliche  87  f ;  die  weibliche  92  f.; 
ihre  Wichtigkeit  für  die  Chronologie  133  f.; 
gehört  zur  liturgischen  Gewandung  der  Dia- 
kone  301. 

Damasus.  hl.  214  f.,  242,  427;  seine  Krypta  ^29. 
Danesi  Camillo,  Cesare,  Giulio  181. 

Daniel  in  der  Föwengrube  4if.,  146  f,,  288,  332ff.; 
Besprechung  seiner  Darstellungen  333  ff.,  538; 
in  den  Susannascenen  120,  364. 
dapiferi  48. 

Daremberg-Saglio  178. 

Darstellungen  religiösen  Inhaltes,  ausnahmsweise 
aus  der  heidnischen  Kunst  entlehnt  31  ff. ;  zu¬ 
meist  von  den  christlichen  Künstlern  geschaf¬ 
fen  39  ff.;  wie  die  christlichen  gebildet  wurden 
39  ff.,  56  f;  jMithilfe  vonseiten  der  kirchlichen 
Lehrer  bei  der  Entstehung  derselben  57,  104; 
grosse  Einfachheit  derselben  40,  56,  58;  ste¬ 
reotyper  Charakter  derselben  57 ; 'dienen  nie  als 
Staffage  einer  Landschaft  58;  werden  in  ihre 
Bestandtheile  aufgelöst  61,  206,  397  ff, ;  ent¬ 
halten  keine  Portraits  106  ff. 

—  aus  dem  Handwerk  und  Gewerbe  520  ff.; 

Grund  ihrer  Seltenheit  537. 

David  mit  der  Schleuder  387. 
dealbatio  4. 

Deckengemälde,  mit  Nägeln  befestigt  5;  Anord¬ 
nung  der  10,  30. 

dekorative  Elemente  in  der  Katakombenmalerei 
22  ff.,  159;  überwiegen  im  i.  Jahrhundert  60; 
unterordnen  sich  in  der  Folge  als  Beiwerk  den 
religiösen  Bildern  60  f. 
delicatus  507. 
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Delphine,  um  den  Dreizack  gewunden  24,  443; 

schwimmende  24;  Polypen  jagend  24,  235. 
Delphinus,  Bischof  263. 

de  Rossi  G.  B.  6,  1 1,  1 2 1  ff.,  1 64,  1 70,  1 78  f.,  188, 
209, 231, 243, 257  f.,  457  f„  472. 
de  Rossi,  M.  St.  6,  164. 
de  Waal,  A.  490. 
de  Winghe,  Philipp  173. 

Diakon  bei  der  Schleierübergabe  207  f. ;  bei  der 
Vermehrung  der  Brode  und  Fische  300  f.;  Ge¬ 
wandung  des  300  f. 

Didymus  von  Alexandrien  262. 

DIES  IVDICII  390  f. 

Dilettanten  in  der  Slalerei  12  f.;  in  der  christli¬ 
chen  Archäologie  56,  107. 

Dinokrates  425. 

Diogenes,  Fossor  522  f. 

Diokles,  berühmter  Wagenlenker  525. 

Diokletian  31,  69  f. 

DIONY.SAS  457,  463. 

Dipintoinschriften  33,  50,  85,  186,  392,  396  f.,  427, 
469,  473  ff.,  494,  497  f.,  499,  5or. 
discintus,  66  f.,  79. 

DISPATER  392. 

DOinXA  457,  464. 

Donner  von  Richter  4,  8  f.,  79,  162. 
Dornenkrönung  77  f.,  226. 

Dornenkrone  226. 

Drache,  Sinnbild  des  Satans  367,  484. 

Ehrhard,  A.  146. 

Einsatzstück,  Verzierung  der  Chlamys  95. 
elargitio  auf  dem  konstantinischen  Triumphbo¬ 
gen  68. 
electi  460. 

Elias,  Himmelfahrt  des  417  f. 

Eliodora  463. 

Elisäus  418. 

Engel  auf  den  Bildern  der  drei  Jünglinge  42,  358, 
361;  in  der  Verkündigungsscene  202  f.,  als  Be¬ 
gleiter  der  Seelen  auf  der  Reise  ins  Jenseits 

385  f- 

Enkaustik  von  der  Wandmalerei  ausgeschlossen  3. 
Entstehung  der  christlichen  Darstellungen  39  ff- 
Erklärung  der  religiösen  Malereien,  s.  Auslegung. 
Erleuchtete,  für  Getaufte  283. 

Esel  auf  den  Bildern  der  Krippe  202;  als  Symbol 
Satans  234. 

Eucharistie,  ihre  Vorbilder  45  f.,  284  ff.;  Nothwen- 
digkeit  ihres  Genusses  282;  ihre  Wirkung 
282  f.,  289;  ihr  Empfang  unmittelbar  nach  der 
Taufe  283  f. ;  Besprechung  ihrer  Darstellungen 
2  86  ff. 


Eucherius  von  Lyon,  hl.  7g. 

Eulalius,  Presbyter  141,  463. 

Euplus,  Diakon  und  Märtyrer  230. 

Eusebius  68,  74,  241. 

Evangelisten  250. 

expolitio  4. 

Faltung  der  Toga  71  f.;  des  Palliums  74  f.;  der 
Palla  75  f. 

Farben,  in  der  Malerei  der  Katakomben  8f.;  11  f.; 
in  der  Gewandung  96  ff. 

fasciae  crurales  70,  99. 

FATA  DIVIXA  392. 

Faustinus,  hl.  498  f. 

Felicissimus,  hl.  435. 

Felicitas,  hl.  490. 

FELIX  15,  513;  hl.  von  Xola  391;  Papst  (IV) 
430- 

Ficker,  Johannes  112,  146,  223. 

fidelis  für  getauft  256. 

Fisch  als  Ornament  24;  in  der  Bedeutung  von 
-Speise  46;  in  den  Mahlscenen  50;  des  Jonas 
5off. ;  des  Tobias  384  ff. ;  als  Symbol  Christi 
186,  290  f.;  als  Symbol  des  Xeophyten  264. 

Fische  der  Lucinagruft  46,  50,  288  f. 

Fischer,  wie  bekleidet  6g,  102;  der  evangelische 
262  ff. 

Fischvermehrung,  wunderbare  s.  Brod-  und  Fisch¬ 
vermehrung. 

Florentinus  431,  513. 

Fortunatus  332  f.,  513. 

Fossoren  14,  520  ff.;  Besprechung  ihrer  Darstel¬ 
lungen  521  ff. 

Fractio  panis,  s.  Brodbrechung. 

Franchi  de’ Cavalieri,  Pio  67,  94,  99,  105. 

Fransen  der  Chlamys  77;  der  Lacerna  83;  der 
Dalmatik  88,  92,  95;  des  Schleiers  95. 

Freiheiten  der  Maler  gegenüber  dem  biblischen 
Bericht  55. 

Freskogrund,  s.  Stuck. 

Fre.skomalerei  3  ff.;  Technik  der  4  ff.,  8f.;  gewöhn¬ 
lich  auf  weissem  Stuck,  seltener  auf  bemaltem 
Grunde  9. 

Friede,  personificirt  durch  Irene  33. 

Friedländer  12,  86,  525,  527. 

Fronto  25  f. 

Frühling,  s.  Jahreszeiten. 

Führer  396. 

Fürbitte  der  Heiligen  zu  Gunsten  der  Verstorbe¬ 
nen  390  ff. 

Fulcaro,  Francesco  174  f.;  Sebastiane  175. 

Funk  204,  308. 

Fussbekleidung  98  ff. 
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Gallicae  gg. 

(Tallienus  135. 

Gamaschen  des  (ifuten  Hirten 
(iammakreiiz  24,  463. 

(xarrucci,  Raffaele  176  f., 

(rarten,  der  paradiesische  29. 

(ratti,  Prof.  G.  477. 

(iaudiostis  85. 

Gazellen  24,  235. 

(xebet  der  Verstorbenen  für  Lebende  21 1,  427  f.; 
der  Lebenden  für  Sterbende  bezw.  Verstor¬ 
bene  145,  334. 

(febete  (liturgische),  ihre  Wichtigkeit  für  die  Aus¬ 
legung  der  religiösen  ilalereien  145,  157  ff.; 
256,  282  f.,  325,  330  f.,  367,  385  f.,  392,  417, 
421,  423  f.,  427,  432.  464;  in  Bildern  darge¬ 
stellt  158-161,  334  ff.;  die  zwei  pseudocypria- 
nischen  246  ff.;  der  Inschriften  160  f.,  185  f., 
397,  417.  464. 

Gebetsgestus  1 15  f. 

Gefässe  auf  Fresken  27  ;  in  Form  von  iluscheln  27. 
Gegenstücke  in  der  Jlalerei  59. 

Gellius  66  ff.,  81,  83,  99. 

Gelübde  der  Jungfräulichkeit  204;  Ablegung  des 
205  f. 

(xemeinschaft  der  Heiligen  148,  409,  432. 
(xemmenkreuz  494  ff. 

Gemmenkrone  490  ff. 

Gemüsehändlerin  534  f. 

Ge2nüsekauf  3 1 3  f. 

Gentianus  431. 

(xericht  über  Verstorbene  56,  5g;  Besprechung 
derDarstellungen  394  ff. 

(xermanus  von  Paris,  hl.  82. 

Geschenke  der  Magier,  symbolisch  gedeutet  igo; 

Form  derselben  igi,  196. 

(xesetz  des  Heils  durch  Christus  gebracht  22g  ff.; 
der  Responsion  57. 

Gesetze  zu  Gunsten  der  Maler  13;  gegen  den 
heidnischen  Kult  26,  über  die  Gewandung  69, 
72,  77,  Si. 

Gesichtsausdruck  der  Figuren  selten  ausgebildet 

ssf. 

Gestus  1 1 5  ff. ;  des  Gebetes  1 1 5  f. ;  des  Schutzfle¬ 
hens  116;  des  .Sprechens  ii6,487  f.;  der  An¬ 
betung  II 7,  487  f.;  des  Segnens  117;  der  Blin¬ 
den-  und  Besessenenheilung  117;  der  Auf¬ 
nahme  des  Verstorbenen  in  die  Seligkeit  117, 
395,  415,  472  Fig.  41;  des  Zeigens  118,  188, 
199;  des  Beifalles  118;  des  Empfehlens  118; 
des  Einladens  1 18  ;  des  Befehles  118;  der  Ak¬ 
klamation  1 18  ;  des  Empfanges  einer  res  sacra 
mit  verhüllten  Händen  1 18  f. ;  der  Trauer  i  ig. 


Getreidemesser  533. 

Gewandung  auf  den  Malereien  63-102 ;  unrichtig 
verstanden  und  kopirt  62,  72,  79;  ist  die  in 
-  der  Kaiserzeit  übliche  64;  wechselt  nach  Stand 
und  Zeit  64;  daher  wichtig  zur  Bestimmung 
des  Gegenstandes  und  der  Chronologie  loi  f.; 
125  f.,  '131  ff. 

—  die  männliche  64  ff. ;  des  römischen  Bürgers 
100;  der  Geistlichen  68,  80,  99,  258;  der  hei¬ 
ligen  Gestalten  74,  loi;  der  Himmelsbewohner 
96. 

—  die  weibliche  89  ff. 

—  ihre  Verzierung  93  ff.;  Farbe  g6ff.;  wie  die 
Maler  die  Gewänder  ihren  Gestalten  vertheilt 
haben  loi  f. 

Gewerbe,  Darstellungen  des  520  ff. 

Gichtbrüchige,  Heilung  des  42  f.,  218  ff.;  symbo¬ 
lische  Bedeutung  43,  143,  2i4f.,  2i8ff.,  264ff.; 
Besprechung  der  Darstellungen  218  ff.,  264  ff. 

Gladiator  fälschlich  für  Wagenlenker  527. 

Glasbecher  mit  Rothwein  auf  dem  Bilde  in  der 
Lucinagruft  288  f. 

Glaube  an  Christus  146  f.,  185  ff.,  213  ff.,  224  f. 

Goliath  387. 

Goldstücke  auf  den  Bildern  der  Magier  191. 

Gorgonius,  hl.  496  f. 

Gott  dargestellt  durch  eine  Büste  33;  durch  eine 
Hand  bezw.  Arm.  33. 

Grabgebäude  auf  Lazaru.sbildern  43, 

Grabkirche  der  hll.  Markus  und  Marcellianus  164. 

Gräven  Hans  307. 

GRATA  457. 

gratia  für  Taufe  255  f. 

Grundregeln  zur  Auslegung  der  religiösen  Male¬ 
reien  140-150;  ihre  Anwendung  auf  die  her¬ 
vorragendsten  Bildercyklen  151-161. 

Guirlandenkauf  514. 

Guter  Hirt,  eine  selbständige  Schöpfung  der  christ¬ 
lichen  Maier  48;  Gewandung  des  67,  70,  86, 
99  f.;  in  welcher  Bedeutung  auf  den  Goldglä- 
sem  149;  zu  unterscheiden  von  dem  weiden¬ 
den  Hirt  231;  Besprechung  seiner  Darstellun¬ 
gen  433-456.  538- 

Gutta,  berühmter  Wagenlenker  525. 

Haarnadel  95,  105. 

Haartracht  der  Männer  104,  507 ;  der  Frauen  I04f.; 
der  Unverheirateten  105;  Christi  107  ff. 

Habakuk  147  ff.,  335;  Prophezie  des  202. 

habitus  militaris  77. 

Hadrian  86,  103. 

Hämorrhoissa,  s.  Blutflüssige. 

Halskette  95. 
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Halstuch  93. 

Hamdy  Bey,  0.  119. 

Handauflegung  iiyf. 

Hand  Gottes  33,  42,  45,  355,  360. 

Handwerk,  Darstellungen  des  520  ff. 

harenatum  4. 

Harnack  146. 

Haube  gi  f. 

Hausirer  38,  66. 

Heerde  des  weidenden  Hirten,  Symbol  der  Ge¬ 
meinde  der  Gläubigen  231  ff. 

Heilige,  als  advocati  oder  assessores  von  Verstor¬ 
benen  vor  dem  Richterstuhle  Christi  56,  391  ff.; 
mit  Verstorbenen  57,  463  ff.;  in  welcher  Tracht 
74,  loi;  Gemeinschaft  der  409;  werden  sofort 
der  Seligkeit  theilhaft  481  ff.;  ihre  Darstellun- 
gen  483  ff. 

Heiligenschein  127  f. 

Heilsgesetz  (das  neue)  durch  Christus  gebracht 

22g  ff. 

Heilsidee  beherrscht  die  cömeteriale  Symbolik 
1 40  f. 

Heilung  des  Blinden  147,  214,  220  f..  des  Gicht¬ 
brüchigen  147,  214,  218  ff.;  des  Besessenen 
147,  223  f.;  der  Blutflüssigen  147,  214,  2i6f.; 
des  Aussätzigen  222  f. 

Heizer  in  der  Scene  der  drei  die  Anbetung  ver- 
Aveigernden  Jünglinge  361. 

Helbig  91. 

Helios  31. 

Hemd  65. 

Heraklia  431. 

Herbst,  s.  Jahreszeiten. 

Hermas  100. 

Heuzey  70,  93. 

Hieronymus,  hl.  13,  53,  88,  90,  288. 

Hilfslinien  vor  dem  Auftrag  der  Farben  7  f. 

Himmel  462;  der  athmospärische  gar  nicht  dar¬ 
gestellt  58. 

Himmelsleiter  481,  484  ff. 

Hippolyt,  hl.  68,  362,  420,  481. 

Hirsche  am  Quellwasser  479. 

Hirt,  der  Gute,  trägt  das  Schaf  auf  den  Schul¬ 
tern  231,  431  ff.;  Besprechung  seiner  Darstel¬ 
lungen  433  ff.;  Aveidet  die  Heerde  231;  Be¬ 
sprechung  seiner  Darstellungen  232  ff.;  melkt 
Schafe  444  f. 

Hirten  in  der  Scene  der  Anbetung  des  Jesukin- 
des  201. 

Hirtenhütte  25,  435. 

Hirtenvliess  75. 

Hochzeit  zu  Kana  302. 

Holzbündel  auf  den  Bildern  der  Opferung  Isaaks  45. 


Honorius,  Kaiser  69. 

Honorius  I,  Papst  502. 

Horaz  234. 
horrea  530  f. 
horrearius  530. 

Hosen  65,  6g. 

Hund  auf  einem  Fresko  23;  auf  einer  Grabplatte  313. 
Hut,  der  phrygische  88. 

Hyacinthus,  hl.  497. 

Hyvernat  138,  330. 

Ignatius  von  Antiochien,  hl.  186,  204,  282  f.,  309 
481. 

Ihm  214,  242. 
illuminatio  261. 
imago  clypeata  72. 
in  agape  472. 
in  arido  malen  162  f. 
in  bono  431. ' 

INDVCTIO  VIBIES  393. 

INDV.LGENTIA  ABVKDANS  49+- 

indusium  63. 
instita  94. 

inter  sanctos  57,  193. 
interula  65. 

Inkrustation  in  der  Malerei  imitirt  29. 

Innocenz  III  76. 

IN  PACE  463. 

Inschriften,  ihre  Wichtigkeit  zur  Erklärung  der 
Malereien  144  f. 

INTERCEDENTIBVS  SANCTIS  390. 

Irenaus,  hi.  190,  234,  282,  424,  481. 

Irene,  Personifikation  des  Friedens  33,  50,  471  ff. 

—  hl.  Schwester  des  hl.  Damasus  427,  429. 
Irrthümer  der  Kopisten  36,  51,  53,  63,  72,  79,  93, 

142, 1938, 198  f.,  212, 217, 223, 237, 239  f., 
245  f-,  250, 253, 257  ff.,  265, 269  f.,  273, 276, 
288, 291  f.,  29g,  306, 336, 347, 353, 355, 361  f., 
368, 370  f.,  378, 381, 383, 388, 392, 394  f.,  398, 
410,  418  f.,  423,  42S,  435  f.,  440,  442  f.,  450, 
434  £.  459  f-,  473  £.  506  t.  509  f-,,  515  ff-.  522  f., 
524,  526,  529,  532, 

—  der  Interpreten  4-2,  51,  72,  128,  141  f.,  196, 
198  f.,  210,  217,  223,  226,  231,  246,  257,  259  ff., 
265,  270,  276,  288,  291  ff.,  296,  299,  306,  336, 
3532  361.  3651  368,  371,  381,  383,  392,  395  ff., 
401,  403,  405,  410,  420,  423,  426,  428,  441, 
446  f.,  433,  455,  458  f.,  487  f.,  509,  516  ff.,  524, 
526  ff. 

Isaaks  Opferung  44  f.;  Vorbild  des  Kreuzesopfers 
287,  350;  Besprechung  derDarstellungen35off. 
Isaias,  Darstellung  seiner  Prophezie  von  der  Ge¬ 
burt  des  Messias  aus  der  Jungfrau  55,  187  ff 
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Isidor  von  Pelusiuin,  hl.  75  f.,  230. 

Itinerar,  Salzburger  164,  502. 

Jahn  27,  46,  72,  508,  532  fF. 

Jahreszeiten,  wie  dargestellt  34  ff.;  Attribute  der 
34  ff.;  in  Verbindung  mit  dem  Guten  Hirten 
36;  mit  der  Eucharistie  297  f.;  symbolische 
Bedeutung  der  310,  321  f. 

Jakobus,  Märtyrer  470,  478. 

JAXVARIVS  III,  461. 

Januarius,  hl.  435, 

Jesse  188. 

Jesus  Christus,  Hauptgegenstand  der  Malerei  186, 
254;  in  der  Anbetung  der  Magier  47,  igoff.; 
in  der  Prophezie  des  Isaias  33,  1S7  ff.;  als 
Richter  der  Verstorbenen  36,  107,  390  ff.;  als 
Ixesetzgeber  22g  ff.,  233  f.;  als  Lehrer  56,  229  ff., 
235  f.,  244  ff.;  ob  die  Maler  ihn  portraitirten 
106  ff.;  der  (xlaube  an  ihn  146  f.;  seine  iHensch- 
werdimg  aus  iMaria  der  Jungfrau  147;  seine 
(xottheit  183  f.,  213  ff.;  als  Bräutigam  der  gott¬ 
geweihten  Jungfrauen  204  ff.;  isolirt  dargestellt 
210,  231  ff.;  in  Brustbildforraat  2iof.,  253  f.;  als 
Wunderthäter  213  ff.,  289,  292  ff.;  offenbart 
sich  der  Samariterin  als  Messias  224  f.;  in  den 
Passionsscenen  226  ff.;  weidet  die  Heerde  23 1  ff.; 
als  Orpheus  38  f.,  230,  241  ff.;  mit  dem  Apos¬ 
telkollegium  244  ff.;  zwischen  den  Apostelfürs¬ 
ten  24g;  zwischen  den  Evangelisten  250;  über¬ 
gibt  das  Gesetz  an  Petrus  250  f . ;  zwischen 
den  eucharistischen  (xestalten  306  f.;  empfängt 
die  Märtyrer  487  f.;  krönt  die  Märtyrer  48g  ff.; 
in  der  Glorie  mit  Heiligen  496  ff. 

Joakim  364. 

Job  54,  66;  symbolische  Bedeutung  des  382;  Be¬ 
sprechung  seiner  Darstellungen  382  ff. 

Jobina  43  i. 

Johannes  bar  Madani  158. 

—  der  Täufer  258  f. 

—  III,  Papst  302. 

Jonas,  symbolische  Bedeutung  des  50,  366  ff.;  ur¬ 
sprünglich  in  drei  Scenen  dargestellt  50  ff.; 
Erweiterung  des  Cyklus  52;  Besprechung  sei¬ 
ner  Darstellungen  367  ff.,  338. 

Joseph,  hl.  201. 

JVCVXDIANVS  186. 

Judaea  capta  119. 

jüdischer  Maler  16. 

Jünglinge,  die  drei  babylonischen  im  Feuerofen 
42,  146  f.,  332  ff.,  356  ff.;  verweigern  die  An¬ 
betung  der  Statue  337,  361  ff.;  symbolische 
Bedeutung  der  41,  146  f.,  356  f.;  Be.sprechung 
ihrer  Darstellungen  356  ff. 


Julia,  (xemahlin  des  Septimius  Severus  105. 

Julia  Evareste  431. 

Julian,  der  Kaiser  103. 

IVLIVS  BENEDICTVS  255. 

Jungfrau  Maria,  s.  Maria. 

Jungfrauen,  die  gottgeweihten  204  ff. ;  auf  dem 
Fresko  der  Schleierübergabe  206  ff. ;  Parabel 
von  den  klugen  und  thörichten  427  ff. 
Jungfräulichkeit  203  ff.;  Gelübde  der  204. 
Ju.stinus  Martyr  74,  115,  i88,  241,  283,  307;  334, 

-113- 

—  Minor  1 1 8. 

JVSTVS  472. 

Juvenal  71,  83. 

juxtapnsitio  in  der  Malerei  41. 

Kaligula  71,  80. 

Kana,  Hochzeit  zu  57;  Weinwunder  zu  56  f., 
147;  als  Vorbild  der  Eucharistie  284,  301  ff. 
Kandelaber  28;  kandelaberartige  Ornamente  27, 
526. 

Kanephoren  526  f. 

Kanzler,  Bar.  R.  78. 

Kapuze  78,  86  f. 

Kapuzendahnatik  92  f. 

Karl  d.  Grosse  501. 

Karpus  470. 

Kasel  80,  82. 

Kassetten  werk  28  f. 

Kaufmann,  Karl  Maria  330,  424. 

Kaufsscene  507  f. 

Keim,  Ad.  W.  4. 

Kelch,  eucharistischer  46,  287. 

Kirsch,  Msgre  Prof.  Dr.  409. 

Kirsch-Puricelli,  Olga  396. 

Kissen  auf  den  Darstellungen  des  Mahles  48. 
Klavus  66,  79,  93  f. 

Kleidung,  s.  Gewandung. 

Klemens  von  Alexandrien  100,  103,  242,  263,  282, 
481. 

Klemens  von  Rom,  hl.  113,  142,  203,  322,  481. 
Köpfe  als  Ornament  22  f.,  37. 

Kohlmeise  24,  33. 

Kommendatio,  ihre  Wichtigkeit  für  die  Auslegung 
der  religiösen  Malereien  145,  350,  356,  3S2. 
Kommodian  230,  511. 

Kommodus  80,  87. 

Kommunion,  vorgebildet  durch  die  Sättigung  der 
Menge  46,  285,  289  ff. ;  durch  das  Mahl  der 
sieben  Jünger  290  f. 

Konsekration,  eucharistische,  vorgebildet  durch 
das  Wunder  der  Brod-  und  Fischvermehrung 
285,  28g. 
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Konstantin  d.  Grosse  13,  103,  41Q. 

Konturen,  in  den  Stuck  eingeritzt  6  f.,  mit  dem 
Pinsel  vorgezeichnet  6  f. 

Kopfbedeckung,  die  männliche  88;  die  weibliche 
90  f. 

Kopftuch  90. 

Kopien  der  Katakombenmalereien,  s.  Kopisten. 

Kopisten  der  Katakombenmalereien;  vier  Zeichner 
Ciacconio’s  173;  de  Winghe  173;  Bosio  mit 
seinen  Zeichnern  Toccafondo,  Avanzini  und 
Fulcaro  173-177;  d’Agincourt  178;  J.Iariani 
178  f.;  Liell  179  Tabanelli  180  f. 

Korbträger  526  f. 

Korippus  118. 

Kornblumen  als  Attribut  des  Sommers  23,  34. 

Korneliu.s,  hl.  501  ff. 

Kranz  27,  393,  400,  489  ff.,  524  ff.,  529;  von  Chris¬ 
tus  Märtyrern  überreicht  489  ff.;  um  dem  Hals 
eines  Märtyrers  470;  Schmuck  bei  heidnischen 
Kulthandlungen  514;  daher  bei  Christen  ver- 
pünt  514. 

Kratzer  im  frischen  .Stuck  zur  Andeutung  der 
Höhe  der  Figuren  8. 

Kraus,  Fr.  X.  16,  122,  504. 

Kreuz  494  ff.;  als  Verzierung  der  Tunika  94;  des 
Palliums  94  f.;  symbolisirt  durch  die  Oran¬ 
tenstellung  115;  auf  der  Stirn  eines  auriga 

527- 

Kreuzesopfer,  vorgebildet  durch  das  Opfer  Abra¬ 
hams  287,  290. 

Kreuzkerbe  auf  den  Broden  292  f. 

Kreuztragung,  Scene  der  227. 

Krieger  528  ff.;  in  ein  Opfer  Abrahams  verwan¬ 
delt  529. 

Krippe  201  f. 

Kriterien  zur  Altersbestimmung  der  Malereien 
122  ff.;  Fundort  122  f.;  datirte  Inschriften  i23f.; 
Stuck  124  f.;  Stil  125;  Gewandung  125  f.;  Zu¬ 
hilfenahme  der  Architektur  126;  Monogramme 
Christi  126  f.;  Nimbus  127  f.;  Inhalt  des  Bildes 

.  128  f. 

—  ihre  Anwendung  auf  die  Fresken  der  Acilier, 
Flavier  und  die  älteste  Kammer  in  Santa  Do- 
mitilla  130;  der  Lucinagruft  13 1;  der  Sakra¬ 
mentskapellen  131;  des  cubiculum  duplex  und 
der  Madonnenkrypta  in  Pietro  e  Marcellino 
132;  der  Krypta  der  Einkleidung  132;  der 
Nunziatella  132;  des  Arkosols  über  Sant’Eu- 
sebio  132;  der  cinque  Santi  132  f . ;  der  Ma¬ 
donna  des  'coemeterium  maius  und  der  vier 
Magier  133;  der  barocken  Paenula  133  f.;  der 
Dalmatik  mit  breiten  Ärmeln  134;  der  Vene- 
randa  134. 


Krone  der  Märtyrer  490,  494. 
künstlerischer  "Werth  der  Malereien  136  ff. 
Kunst,  christliche  im  Verhältniss  zur  heidnischen 
16  ff. 

Kürbislaube  auf  den  Jonasbildern  53. 

Lacerna  83  ff.;  von  dem  Byrrus  unterschieden  85. 
laciniae  auro  litteratae  26. 

Ladeuze  309. 

Läufer  auf  einem  Fresko  526  f. 
lagena  472. 

Lamjjridius  69,  Si. 

Landschaft  25  f.;  mit  Opferscenen  und  «  heiligen  » 
Bäumen  26. 

Lauchert  234. 

Lazarus,  Auferweckung  des  43  f,,  214,  3ioff.;  sym¬ 
bolische  Bedeutung  des  43,  3 10 f.;  Besprechung 
seiner  Darstellungen  31 1  ff.;  als  Mumie  ohne 
das  Grabgebäude  313,  319. 

L.  Cornelius  Atimetus  66. 

Le  Blant  69,  89,  142,  145  f.,  151,  292,  332,  356. 

367- 

lectus  48. 

Lefort  122,  176. 

Lehrthätigkeit  Christi  229  ff. 

Leidensgeschichte  Christi,  s.  Passionsscenen. 
Lendenschurz  6g. 

Lendentuch  65,  69,  340,  342. 

LEO  478. 

Leo  III,  hl.  501. 
leo  rugiens  367. 
lex  Christi  251. 

liberalitas  Augusti  auf  dem  konstantinischen 
Triumphbogen  68,  86,  118. 

LIBER  NICA  527  f. 

Liberius,  Papst  206,  413  f. 

Licht,  symbolisch  für  Christus  186,  1S8,  197;  dar¬ 
gestellt  durch  einen  Stern  55,  188,  199  f.;  durch 
Monogramme  197  f. 

Liebe,  personificirt  durch  Agape  33. 

Liell,  FI.  J.  17g,  187,  192,  194  f.,  200,  203. 
linea  (Hemd)  87. 
läturgien,  s.  (iebete. 

Loos  der  Abgeschiedenen  vor  dem  Weltgericht 
430  f. 

Lorum  94;  als  chronologisches  Merkmal  126,  132. 
Löwen  auf  Danielbildern  41,  335  ff.;  versinnbilden 
den  Satan  333  f. 

LVCIA  186. 

Lucianus.  Märtyrer  537. 

Ludovico,  Filippo  169. 

Lukullus  83  f. 

Lyra  241  f. 
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Maas  144,  392  f. 

!Mäcenas  66. 

Märtyrer,  Gewandung  der  96,  101;  gelangen  un¬ 
mittelbar  zur  Seligkeit  333,  4S1  ff.;  ihre  Dar¬ 
stellungen  4S3  f. 

maforte  90. 

mafortium  go. 

Magier,  im  Anblick  des  Sternes  197  f.;  in  der 
Scene  der  Anbetung  47,  190  ff.,  201;  Dreizahl 
191;  zwei  193;  vier  193  f.;  mit  Hirten  201. 

Mahl,  eucharistisches  46,  4g,  284  ff.,  339;  himmli¬ 
sches  49,  303,  470  ff.;  funerales  49,  506  ff. 

Mahlscenen,  wie  dargestellt  48  ff. 

Maler  der  Katakomben,  ihre  -Vrbeit  6  ff.;  waren 
zumeist  Sklaven  oder  X^'reigelassene  i  2  f.;  theil- 
ten  sich  in  die  Arbeit  12;  haben  sich  niemals 
unterzeichnet  13;  von  Konstantin  d.  G.  und 
Valentinian  begünstigt  13;  bestimmten  Kata¬ 
komben  zugetheilt  14;  gehörten  zur  Kinper- 
schaft  der  Fossoren  14,  38;  ihre  (frabschriften 
14  f.;  ihre  Embleme  13  ;  was  sie  von  der  heid¬ 
nischen  Kunst  herübernahmen  22-38;  was  sie 
selbständig  schufen  39ff. ;  ihre  Freiheiten  ge¬ 
genüber  dem  biblischen  Bericht  40,  55;  hatten 
frühzeitig  Musterblätter  37  f.,  62;  waren  von 
der  kirchlichen  Behörde  abhängig  38,  104; 
selbständig  in  der  Ausführung  der  Aufträge 
61;  erfüllten  die  (fesetze  der  Symmetrie  3g; 
ihre  Geschicklichkeit  in  der  Raumvertheilung 
61;  beobachteten  die  Vorschriften  über  die  Ge¬ 
wandung  63  f.,  loi  f.;  ob  sie  Portraits  darstell¬ 
ten  106  ff.;  erleichterten  den  Sinn  ihrer  Darstel- 
lung'en  durch  ^Vnbringung  von  Gesten  ii5ff.; 
arbeiteten  unter  schwierigen  Verhälnissen  137  ; 
wurden  v<m  Lehrern  der  Kirche  inspirirt  156; 
verschuldeten  mitunter  die  schlechte  Erhaltung 
der  Fresken  162. 

Malereien  der  Katakomben,  Ansichten  über  ihre 
Technik  3;  sind  Fresken  3;  ihre  Herstellung 
4ff. ;  Farben  8  f. ;  gewöhnlich  auf  weissem 
Grunde  ausgeführt  g;  ihre  Anordnung  10,  zgf.; 
durch  Stuckeälaturen  gehöht  10;  mit  Archi¬ 
tektur  verbunden  11;  ihr  Verhältniss  zu  den 
heidnischen  16  ff.,  60;  ihre  Handhabung  von 
der  kirchlichen  Behörde  überwacht  38;  ihre 
(Ihronologie  121  ff.; künstlerischerWerth  i36ff.; 
sind  eine  Bilderschrift  136;  Schwierigkeiten 
ihrer  Anfertigung  137:  ihr  Zustand  162  ff.;  ihre 
Zerstörung  166  ff.;  bleiben  römisch  auch  in  spä¬ 
terer  Zeit  304  f. 

—  religiöse,  ihre  Entstehung  39  ff.;  Bildung  von 
neuen  durch  Modifikation  von  bestehenden  56, 
504;  Standpunkt  zu  ihrer  Beurtheilung  40,  137; 


sind  selbständige  Schöpfungen  der  christlichen 
Kunst  56,  Grundregeln  zu  ihrer  Auslegung 
140  ff.;  ihr  Zweck  160  f. 

—  synkretistische  144,  392  f. 

Mancini  174. 

Mannaregen  388. 

Mantel,  s.  Toga,  Pallium,  Paenula,  Chlamys,  La- 
cerna,  Byrrus  und  Palla, 
mappa  contabulata  307. 

iMarangoni  15,  121,  127;  seine  Kopien  178,401. 
Marcellianus  und  Markus,  Diakone  und  Märtvrer, 
Auffindung  und  Beschreibung  ihrer  Grabkir¬ 
che  102,  104,  483  ff. 

Marcellinus,  hl.  494,  496  f. 

Marchi,  157,  217. 

Marciana  236. 

Marcu-s  Vergilius  Eurysaces  333. 

Maria  in  der  Scene  der  Anbetung  der  Magier  47, 
igo  ff.,  198;  in  der  Prophezie  des  Isaias  53, 
187  ff.;  charakteristische  Form  ihrer  Darstel¬ 
lung  57;  wurde  von  der  Malern  nicht  portrai- 
tirt  1 10;  in  der  Scene  der  Verkündigung  202  f.; 
von  Toccafondo  in  Märtyrerin  verwandelt  194; 
in  Herodes  verwandelt  igS;  als  Lehrerin  der 
Jungfrauen  206:  auf  dem  Bilde  der  Schleierü¬ 
bergabe  208 ;  als  Grans  209  ff.;  als  advocata  211; 
ihre  Stellung  in  der  Urkirche  213. 

MARIA  464. 

Mariani,  (fregorio  178,  188. 

Marianus.  Märtyrer  470,  478. 

Mariotti  169. 

Markus  und  Marcellianus,  Diakone  und  Märtyrer, 
Auffindung  und  Beschreibung  ihrer  Grabkirche 
102,  104,  483  ff. 

Marmorimitation  in  der  ^Malerei  28  f. 
jMarquardt  48,  64,  68,  70,  83,  103. 

Martial  So,  83,  83,  323. 

Martialis  hl.  490. 

Martinus  von  Tours,  hl.  63,  82. 

Martyrium,  Vorbereitung  auf  das  332  f. 
Marucchi,  Orazio  6g,  260,  421,  44g,  523. 

Maske  auf  einem  Fre.sko  23. 

Maximaltarif  Diokletians  69  f.,  86  f.,  92,  97,  99  f.; 

.513- 

Maximus,  der  Bekenner  482. 

Maximus  von  Turin,  hl.  463. 

Meilenstein  auf  einem  Bilde  des  Guten  Hirten  447. 
Memento  137  f. 

MENSA  LAPIDEA  310- 
mensa  oleorum  483. 
jMEXSA  SANCTORVM  310. 
mensor  frumentarius  333. 

MERCVRIVS  NVNTIVS  393. 
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Messerschmied  auf  einem  Relief  66. 

Messias,  s.  Jesus  Christus. 

Michäas,  Prophezie  des  200  f. 

Michel  146,  333. 

Milch,  symbolische  Bedeutung  der  44  f. 
Milcheimer  24,  439,  444  f.,  450,  461. 

Milex,  hl.  84,  494. 

Minucius  Felix  48g,  514. 
miscere  ,50. 

Mischung  des  Weines  mit  (warmem)  Wasser  50. 
mitella  91. 
mitra  91. 

Mitius  51,  141. 

Mommsen  6g  ff. 

Mondsichel  mit  Sternen  zur  Andeutung  des  Him¬ 
mels  462. 

Monika,  hl.  512  f. 

Monogramme  Christi  126,  185,  195,  197  f,  209, 
211,  232  f.  250,  392,  396,  398,  401,413,496; 
Jesu  Christi  127;  beide  als  chronologisches 
Merkmal  126  f. 

Moses,  das  Quellwunder  wirkend,  s.  Quellwunder; 
von  den  Juden  bedrängt  388  f. ;  löst  sich  die 
Sandalen  421  f.,  434. 

Mo5'ses,  der  Bekenner  482. 

Münze  Konstantins  d.  Gr.  419. 

Mütze,  die  phrygische  88. 
muschelförmige  Gefässe  27,  38. 

Musen  auf  einem  Fresko  525. 

Musterblätter  der  christlichen  Maler  57  f.,  62. 
Musterdekoration  28. 

Myrrhen  190. 

Nabuchodonosor  77,  333,  362. 

Nävolus  12. 

NAZARIV.S,  hl.  391. 

Nebridius  479. 

negociator  frumentarius  et  leguminarius  534. 
Nemesius  79,  463. 

Nepotianus  13. 

Nero  68. 

Nimbus  127  f,  304  f.,  Christi  127  f.,  202,  394;  der 
Heiligen  128;  des  die  babylonischen  Jünglinge 
beschützenden  Engels  361. 
nodus  70. 

Noe  in  der  Arche  41 ;  symbolische  Bedeutung  des 
41,  344;  Besprechung  seiner  Darstellungen 
344  ff-,  538. 

Nunziatella,  Katakombe  der  403. 

Oceanus  32. 

Ochs  in  der  Darstellung  der  Krippe  202. 
oculare  vestes  purpura  94. 


I  Ohrringe  95. 

I  OLIMPIODOR^'S  185. 
j  Olivenblätter  in  der  Umrahmung  30,  38. 

Ölzweige  25,  35  ff. 

Olivenernte  35,  37. 

Omophorion  75. 

[  onager  234. 

Opfer  Abrahams  44  f. ;  symbolische  Bedeutung  des 
I  350;  Besprechung  seiner  Darstellungen  350  ff. 

j  Opferscenen  in  Landschaften  23  f. 

I  Optatus,  hl.  165,  501,  503  f. 

I  Opus  alexandrinum  29. 

'  Oranten,  Darstellungen  von  Verstorbenen  irn  All- 

I  gemeinen  112;  weibliche  auf  dem  Grabe  eines 

männlichen  Verstorbenen  112;  Grund  ihrer 
I  grossen  Anzahl  1 1  2  ;  ihre  Haltung  versinnbil- 

!  dete  das  Kreuz  115  f.;  bestimmte  Verstorbene 

I  darstellend  189,  201,  208; '  zwischen  Schafen 

I  405,  460;  ihre  Bedeutung  456  ff. 

I  orarium  93. 

j  Origeiies  iisf.,  2S5,  333,  385,  464,  481. 

j  Ornamentale  Formen  in  der  Katakombenmalcrei 

'  22  ff.;  überwiegen  im  i.  Jahrhundert  6o ;  un- 

I  terordnen  sich  in  der  Folge  als  Beiwerk  den 

!  religiösen  Darstellungen  6o  f. 

I  Ornamentfigufen  22;  verwandelt  in  Ringkämpfer 

I  22;  in  Venus  22;  zusammengestellt  mit  reli- 

j  giösen  Sujets  159. 

'  Ornamentköpfe  22  f.;  in  das  Medusenhaupt  ver¬ 
wandelt  23. 

I  Orpheus  38  f.,  230,  241  ff. 
j  Ovid  66. 

I  Paenula  25,  7Sff. ;  getragen  von  Advokaten  80; 

I  Vorurtheile  gegen  sie  So;  wird  Privatmantel 
f  der  Senatoren  81;  von  Frauen  getragen  81, 

89;  wird  Messgewand  82  f. ;  die  barocke  80. 
Palla  71,  75  f.,  89  f. 
palliolum  90. 

Pallium  72  ff.;  der  Philosophen  74:  das  kirchliche 
75  f- 

pallium  contabulatum  74  If. 

Palmzweig  in  der  Hand  eines  Märtyrers  470;  in 
der  Hand  eines  Wagenlenkers  524. 
paludamentum  77. 

Papagei  auf  einem  Fresko  24. 

Papini  168. 

Papylus  470. 

Paradies  353,  397,  403,  44^,  462  f.;  als  Blumen- 
garten  dargestellt  28,  237,  462. 

Parker  179, 
parma  528. 

Parteien,  die  vier  bei  den  Wettfahrten  im  Cirkus  523. 
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Passionskrypta  in  Prätextat  5,  226  ff. 
Passionsscenen  226  ff. 

Paulinus  von  Kola,  hl.  263. 

PAYLVS  478. 

Paulus,  Apostel  78  f.,  112  ff.,  115,  244,  249;  trug 
die  Pänula  78  f.;  ob  portraitirt  ii’ff.;  seine 
^'orschriften  über  das  Beten  115;  zusammen 
mit  Petrus  249,  401,  412,  465,  469. 

Pektorius  144. 
pedum  24. 

Pendant  in  der  Malerei  59. 
pera  435. 

perizoma  35,  42,  69,  258,  340,  342. 

Perlenschnur  in  der  Umrahmung  der  Bilder  30; 

als  Frauenschmuck  95. 
pero  100. 

Perpetua,  afrikanische  Märtyrin  96,  105,  425,  444, 
484. 

Perret  93,  17S,  19S,  200,  217,  238,  240,  250,  403, 
450' 

Personifikationen  31;  der  Sonne  31  f.;  des  Meeres 
32;  des  Tigris  33;  der  Liebe  und  des  Frie¬ 
dens  33,  471  ff.;  Gottes  33:  der  Kirche  458. 
Petersen,  E.  84,  235. 
petitus  in  pacem  386. 

Petronilla,  hl.  75  f.,  466  f. 

Petrus,  Apostel,  ob  port/aitirt  1 1 2  ff. ;  isolirt  dar¬ 
gestellt  113,  400,  402;  mit  Paulus  249,  401, 
412,  465,  469;  erhält  das  Gesetz  250  f.;  als 
Llenschenfischer  262  f. 

Petrus,  hl.  494,  496  f. 

Pfauen  24  f. 

Pferde  24. 

Philosophenmantel  55,  74;  als  Tracht  des  Prophe¬ 
ten  Isaias  55;  des  hl.  Justinus  M.  74;  des  hl. 
Porphyrius74;  (ausnahmsweise)  des  Moses, 
Christi  und  eines  Heiligen  74. 

Photographie  im  Dienste  der  Katakomben  179  f. 
Physiologus  234  f. 

Picke,  Abzeichen  der  Fossoren  521. 
pictor  6,  13  ff. 

PIE  ZESES  475  ff. 

Pilatus  in  der  Richtscene  227  f. 

pileolus  88. 

pileus  88,  522. 

pisciculus  264. 

piscis  186,  263,  290. 

Plätze,  ihre  Reihenfolge  bei  den  Mahlen  49. 
Planeta  82. 

Plastische  Behandlung  der  Stuckfläche  10. 
Platonia  490. 

Plinius,  d.  Ältere  3  f.;  97  f.;  d.  Jüngere  185. 
Pluto  392. 


Pohl  122. 

POLT.ECLA  330. 

Pollion,  hl.  494. 

Polyeukt,  hl.  484. 

Polykarp,  hl.  232,  481. 

Polypen  24. 

Porphyrius,  hl.  74. 

Portraitfrage  106  ff.;  bezüglich  der  Bilder  Christi 
106  ff.;  Mariae  110;  der  Verstorbenen  iioff.; 
der  Apostelfürsten  H2  ff. 

Postumius  Eutherion  431. 

Potinus,  Bischof  und  Märtyrer  537. 
prasina  factio  525. 

Prima  431. 

Principien  der  Auslegung  der  religiösen  Male¬ 
reien  1 40-1 50. 

Prisciis  15. 

Privata  431. 

Procopius  463. 

Properz  66. 

Prophezie  des  Isaias  von  der  Geburt  des  Messias 
aus  der  Jungfrau  53,  187  ff.;  des  Balaam  199  f. 
des  Miebäas  200  f. 

Prosenes  431. 

Proserpina  392. 

Protus,  hl.  497. 

Prudentius  49,  190,  310.  323,  338,  425,  432. 

Ps-  Cyprian,  zwei  Gebete  des  146  ff. 

Ps-  Matthäus  202. 
pulvinus  48. 

Purpur  97  f. 

Putten  als  Ornamentfiguren  22  ;  in  Jahreszeiten  34!. 
Pymenius,  hl.  494. 

(Juellwunder  IVIoses’  40;  symbolische  Bedeutung 
40,  143,  266  ff.;  Besprechung  seiner  Darstel¬ 
lungen  267  ff. 

Quintia  477. 

Quintilian  66,  80,  115,  iiSf. 

Quirinus,  hl.  490. 

Radmantel,  s.  Pänula. 

Raphael  146;  auf  Bildern  des  Tobias  385  f. 
Ratti,  A,  82. 

RECEPTVS  AD  DEVM  431. 

Rechnungsführer  533. 

Rechte  des  Herrn  33,  355. 

Redegestus  116  f. 

REDEMTVS  CHRISTI  MORTE  390. 
refrigerare  185,  424!. 
refrigerium  237,  423  ff.,  471  ff.,  476. 
REFRIGERIVS  424. 
regalis  ianua  428. 
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regia  caeli  428. 

Rehe  24. 

Reinach,  Theodore  iig. 

«Renaissance»  der  coemeterialen  ilalerei  159. 
Responsion  in  der  Kunst  59. 

Rhode  431. 
rioinum  90. 
ricinus  go. 
ricula  90. 

Riemen  der  Sandalen  99. 

Rikulf  283. 

ROGATIANVS  457. 

Rohault  de  Fleury  79. 

Rohrzaun  29. 

Rolle  des  Gesetzes  494. 

Roller,  Theophile  179,  192,  194. 

Rosen  als  Attribut  des  Frühlings  35. 
Rosenblätter  27. 

Rosenzweige  27. 

Rufinianus,  hl.  498  f. 

•ussata  factio  525. 

Saccarii  531  f. 

Sackträger  531  f. 

Sadoth,  Bischof  und  Jlärtyrer  485. 
sagum  77. 

Salpeter  165. 

SALVS  MVXDI  494. 

Samariterin  am  Jakobsbrunnen  224  f.,  293  f.,  423  ff. 
SAN'CTT  464. 

Sanctus,  ilärtyrer  537. 

Sandalen  98  f.,  421  ff. 

Sandalenschuhe  85,  100.  f. 

Sansaini,  Pompeo  180. 

Sarkophagreliefs,  ihre  Wichtigkeit  für  die  Erklä¬ 
rung  der  ilalereien  184  f.,  227  f.,  389. 
Sarmata  391. 

.Saturus,  Gefährte  der  hl.  Perpetua  484,  487. 
Schächer,  der  reumüthige  397. 

Schafe  24;  Symbol  der  Auserwählten  405,  432. 
Schafstall  auf  einem  Bilde  des  Guten  Hirten  447  f. 
Scheffel  533. 

Schenüdi  330,  424. 

Schiff,  Symbol  der  Kirche  41g  f. 

Schiffer  335. 

Schimmel  auf  den  ^Malereien  165. 

Schlange  auf  den  Fresken  des  Sündenfalles  325  ff.; 

Symbol  des  Satans  367,  462,  484. 

Schleier  90;  der  gottgeweihten  Jungfrauen  identisch 
mit  dem  der  Verheirateten  204  f.;  Übergabe 
des  204  ff.;  auf  dem  Fre.sko  in  Priscilla  206  ff. 
Schleifen  an  «  heiligen  »  Bäumen  26. 
Schnellwage  533. 


Schreiber  533. 

Schriftrollenkiste  232. 

«  Schüler  des  Heiligen  Hirten»  232  ff. 

Schuhe  100. 

.Schulterkragen  86  f. 

Schnitze,  Viktor  63,  187,  215,  292. 

Schulze,  Emst.  83. 

Schuppenornamente  mit  Palmetten  28. 
Schutzflehen,  Gestus  des  116. 

Schwarz,  Farbe  der  Finsterniss  96. 

Schwein  auf  einem  Fresko  234  f, 
scissor  474. 
scrinium  232. 

Sebastian,  hl.  490. 

SECVNDE  SVME  333. 

SECVXDVLA  510. 

.Seekühe  und  Seepferde  24. 

Seele,  ihr  Zustand  vor  dem  Weltgericht  430  f. 
Segmente,  fälschlich  calliculae  genannt  94;  als 
chronologisches  Jlerkmal  126,  132. 

Seligkeit,  Bitten  um  Zulassung  in  417  ff.;  Verstor¬ 
bene  in  395,  398  ff.,  403,  407  ff.,  413,  431  ff. 
Semper  39. 

Seneca  66. 

Sennen,  hl.  84  f.,  498  f. 

Serapion  von  Thmuis  282. 

Sevesano  177. 

Severus,  Diakon  141. 

Sidonius  Apollinaris  49. 

Sieb  333. 

Sieben,  heilige  Zahl  286. 
sigma  48  f. 

signum  Dei  514;  —  Christi  127,  537. 

Simplicius,  hl.  498  f. 

Sixtus  II,  hl.  50!,  303. 

Skorpus,  berühmter  Wagenlenker  325. 
Soldatentracht  226. 
soleae  98  f. 

Sommer,  s.  Jahreszeiten. 

Sonne,  Personifikation  der  31  f. 

Spartianus  80. 

Speisung  der  ilenge  mit  den  wunderbar  vermehr¬ 
ten  Broden  und  Fischen,  als  Vorbild  der  Kom¬ 
munion  46,  284,  2B9  f.,  53g. 

SPES  IX  CHRISTO  186. 

Springer,  Anton  36,  188,  334,  433. 

Stab  auf  den  Darstellungen  von  Wundern  44; 

zum  Wegstreichen  des  Getreides  533. 
Stalaktitkruste  164  f. 

Statulenia  Julia  310. 

Stephanus,  Protomartyr  417. 

Sterbegebete  143,  334. 

Stern,  als  Symbol  des  Himmels  462;  des  Lichtes 
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und  Christi  55,  188,  197  f.,  199  f.;  im  Form 
von  ilonogrammen  197  f. 

Sternblumen  28. 

stibadium  48. 

Stola  89. 

strictoria  65. 

Stuck  als  Freskogrund  4;  seine  Bereitung  4  f . ; 
Zahl  der  Schichten  4;  Wichtigkeit  für  die 
Chronologie  5,  124  f.;  Vorsichtsmassregel  zu 
seiner  Befestigung  5 ;  plastische  Behandlung 
desselben  10;  wie  lange  frisch  162  f. 

Stuckcälatur  14. 

subucula  65. 

Succi  498. 

Sündenfall  des  Apostelfürsten,  s.  Verläugnung 
Petri;  —  im  Paradiese,  symbolische  Bedeu¬ 
tung  des  325;  wie  dargestellt  325  f;  Bespre¬ 
chung  seiner  Darstellungen  326  ff. 

Sueton  65,  71,  80,  83,  85. 

Sulpicius  Severus  49,  65,  82,  85. 

Susanna,  Überfall  und  Freisprechung  der  57,  119, 
146,  362  ff.;  symbolische  Bedeutung  362  f.;  Be¬ 
sprechung  ihrer  Darstellungen  363  ff.;  als  Schaf 
zwischen  zwei  Wölfen  366. 

suscipere  464. 

SVSTVS  (Sixtus  II)  412. 

Symbolik  in  der  coemeterialen  Malerei  39  ff., 
140  ff.;  ist  von  der  Heilsidee  durchdrungen 
140  f.;  legte  den  Malern  bestimmte  Nornien 
auf  39  ff.;  hatte  eine  Vereinfachung  der  Dar¬ 
stellungen  zur  F’olge  40,  56. 

Symmetrie  in  der  coemeterialen  Malerei  41,  59, 
61,  206  f..  221,  419,  491;  Verstösse  gegen  sie 

238,  383- 

Synkretistische  Malereien  95,  144,  392  f. 

Tabanelli  Carlo  180  f. 

Tablion,  s.  tabula. 

tabula,  Verzierung  der  Chlamys  95,  499. 

Tafeldiener  48  f.,  507  ff. 

Talartunika  68. 

Taube  in  Dekorationsstücken  24  f.;  als  Symbol 
des  Heiligen  Geistes  257  ff.;  mit  Ölzweig  25, 
42,  462,  476;  auf  Noebildern  41,  344  ff.;  über 
der  Opferung  Isaaks  354;  über  den  drei  Jüng¬ 
lingen  358;  auf  Jonasbildem  368. 

Taufe  148,  255  ff.;  absolut  nothwendig  255,  257; 
Ausdrücke  für  255;  in  den  Todtenliturgien 
256:  in  der  Malerei  256;  Ritus  der  258,  260; 
eine  geistige  Wiedergeburt  255,  260;  verbun¬ 
den  mit  der  Eucharistie  283  f.;  Besprechung 
der  Darstellungen  257  ff.;  Vorbilder  der  261  ff.; 
264  ff.,  266  ff. 


—  Christi  257  ff.;  eines  Katachumenen  259  ff. 
Taufsymbole  143,  261  ff. 

T.  Castricius  66,  81,  99. 

Technik  der  coemeterialen  Malerei  3  ff. 
tectores  6. 
tectorium  (opus)  4. 
tegillum  87. 

Tertullian  30,  66  ff.,  70  f,  73,  81,  90  f,  94,  100, 
105,  115  ff.,  142,  149,  204  ff.,  229,  260,  264, 
323,  333  f.,  420,  424,  430,  481,  514. 

Teufel  147. 

Thekla,  hl.  69,  89,  146  f. 

Theophanien  im  Alten  Bunde  127. 

Thierschädel  in  der  Malerei  23. 

Thierstücke  24  f 
Tiburtius,  hl.  496  f. 

Tisch,  als  Altar  46  f ;  auf  den  Bildern  des  Mahles 
48. 

Tobias  33  f,  146  f,  290;  mit  dem  Fisch  53  f.; 
Grund  der  Seltenheit  seiner  Darstellungen  54; 
symbolische  Bedeutung  384  ff.;  Besprechung 
seiner  Darstellungen  386  ff. 

Toccafondo  72,  174  f,  237,  239;  geringer  Werth 
seiner  Kopien  175. 
togati  ~  advocati  80. 

Tod,  eine  Folge  der  Sünde  Adams  324  f. 
Todtenliturgien,  ihre  Wichtigkeit  für  die  Ausle¬ 
gung  der  religi()sen  Malereien  145,  157  ff. 
Todtenmahle  506  ff.;  dem  Tobias  empfohlen  510; 

ihre  Ausartung  und  Abschaffung  51 1  f. 

Toga  65,  70  ff.;  selten  auf  Katakombenmalereien 
72  f;  toga  picta  83. 

Tonne,  Abzeichen  der  Böttcher  535  f. 

Tracht  der  Geistlichen  68;  der  Vornehmen  68; 
der  Barbaren  69;  der  heiligen  Gestalten  74; 
der  Philosophen  74. 

Traian  68,  80. 

Traubenlese  35,  38. 

Trauer,  Zeichen  der  103,  105,  119. 

Trauerkleider  97,  51 1. 

tribunal  Christi  391  ff.;  —  evangelicum  230. 
tricliniarcha  474. 
triclinium  48. 

Triptychon  459. 

Troddeln  in  der  Umrahmung  der  Bilder  30. 
Tropfsteinkruste  164  f. 

Tryphon  74. 

TVLTIVS  ANATOLIVS  ARTEMIVS  464. 
tunica  interior  66  f..;  exomis  67;  talaris  et  mani- 
cata  68;  wird  liturgisches  Gewandstück  68; 
monoloris,  diloris,  triloris  94. 

Tunika  der  Männer  65  ff.,  70,  84  f ;  der  Frauen  89. 
tutulus  92. 
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X'dones  70,  99. 
iido  tectorio  3. 

Ulpian  86. 
umbo  70. 

Umrahmung  der  Bilder  30. 

Umrisse  in  den  frischen  Stuck  eingeritzt  6  f;  mit 
dem  Pinsel  vorgezeichnet  7  f. 

Urbanus,  hl.  412  f. 

Ursachen  der  schlechten  Erhaltung  der  ilalereien 
162  ff. 

Usener  205. 

Yalentin,  hl.  6g. 

Valerio,  Antonio  174  f. 

Varia  510. 
vas  olei  427. 

V.  E.  {vir  egregiu.s)  421. 
velamen  go. 

Velins  Longus  86. 
velum  90. 

Veneranda  466  f. 

Veneta  factio  525. 
ventrale  69. 

Verdammte,  durch  Böcke  versinnbildet  405. 
Verkündigung  IMariae  147,  201  ff. 

Verläugnung  Petri  117,  329  f.;  symbolische  Be¬ 
deutung  der  330. 

Verspottung  Christi  163,  226. 

Verstorbene  mit  Heiligen  57,  193,  463  ff.;  ihre 
Darstellungen  465  ff.;  in  der  Seligkeit  208, 
21 1,  430-480;  in  der  Scene  der  Brodvermeh- 
rung  289,  296;  vor  dem  Richterstuhl  Christi 
391  ff.,  409  ff.;  werden  durch  Heilige  dem 
Richter  empfohlen  391  ff.;  vor  dem  Antlitz 
Gottes  421  ff. 

Verzierung  der  Gewänder  93  ff.,  21 1  f. 

Viatrix,  hl.  498  f. 

Vibia  144,  392  f. 

VICTOR,  hl.  391. 

VICTORIA  41 1,  424,  457,  478. 

VICTORINVS  424. 

Viktorien  31,  525. 

Viktualienhändler  auf  einem  Arkosol  abgebildet 
.S3-’  ff- 

VINCENTIA  476. 

Vincentius,  hl.  84  f.;  der  Sabaziospriester  392. 
virga  533. 
virga  virtutis  44. 

VIRGIXIVS  41 1. 

Visconti,  E.  Q.  6g. 

Visionen  g6,  425,  431,  444,  478,  484  f. 

VITAIJA  466. 

Vitruv  4,  29,  162. 


vitta  26. 

Vitus  141. 

VIVAS  (VIBES)  1S5  f.,  379,  391,  462. 

Vorarbeit  des  ilalers  6  ff. 

Vorbereitung  auf  das  Martyrium  332  f. 

Vorrath  an  ausgemalten  Grabstätten  112,  141,471. 

Vorschriften  für  Maler  57  f.,  63  f.,  loi  f.,  104 
106. 

Votivbilder  483. 

Wachtel  24,  35,  37, 

V’agenlenker  523  ff.;  Ansehen  der  325  f.;  Avaren 
zumeist  .Sklaven  oder  Freigelassene  527;  auf 
einem  Goldglas  527  f.;  auf  dem  Schöpfgefäss 
von  Tunis  327. 

Wasser  in  Wein  verwandelt  301  ff.;  symbolische 
Bedeutung  des  423,  453,  478  ff. 

Weihrauch  190. 

Wein,  eucharistischer  46,  288  f.,  301  ff.;  in  den 
Mahlscenen  50,  303. 

Weinkrüge  von  dem  Kanawunder  302,  303  f. 

Weinlese  35. 

Weintrauben  30,  33  f. 

Weinwunder  56  f.,  147;  als  Vorbild  der  Eucha¬ 
ristie  284,  301  ff.;  Anspielungen  auf  304  ff. 

Weis-Liebersdorf  234. 

Weiss,  Farbe  des  Lichtes  96;  Aveisse  (xewänder 
der  Bewohner  des  Himmels  96  f.;  der  Perso* 
nification  der  Kirche  100. 

Weizenemte  34,  37. 

Widder  auf  den  Bildern  der  Opferung  Isaaks  44  f. 

Wiedehopf  24,  35. 

Wildesel,  bildlich  für  Satan  234. 

Winter,  s.  Jahreszeiten. 

Winzer  536. 

Wölfe  als  .Symbol  der  beiden  Alten  Susannes  366. 

Wüscher-Becchi  90  f. 

Wunder,  Bedeutung  ihrer  Darstellungen  213  ff., 
264;  Heilung  der  Blutfiüssigen  216  f. ;  des 
Gichtbrüchigen  218  ff.,  264  ff.;  des  Blinden 
22off.;  des  Aussätzigen  222  f.;  des  Besessenen 
223  f.;  Vermehrung  derBrodeund  Fische  284  ff.; 
Verwandlung  des  Wassers  in  Wein  301  ff.; 
Auferweckung  des  Lazarus  3ioff.;  derTochter 
des  Jairus  322  f. 

Xenophon  6g. 

Zahlensymbolik  286. 

Zahnschnitt  in  der  Umrahmung  der  Bilder  30. 

Zeigen,  Gestus  des  118,  188,  199. 

Zerstörung  der  Malereien  163  ff.;  in  alter  Zeit 


166  f.;  nach  der  Auffindung  der  Katakomben 

167  ffi;  durch  Vandalismus  68;  durch  Ablö¬ 
sung  von  der  Wand  168  f. 

Zoe  417,  463. 

Zosime,  Märtyrin  417,  482. 

Zosimianus  239,  379. 


ZOTICVS  424. 

Zuschauer  auf  dem  Bilde  der  Himmelfahrt  des 
Elias  418. 

Zustand  der  Seelen  vor  dem  Weltgericht  430  t. 
—  der  Katakombenmalereien  162-172. 

Zweck  der  religiösen  Malereien  i6of. 


ÄTTCt,- 282. 

■ZTTOX-TilVSlV  333. 

arrAtAb;  432. 

xiTo;  287. 

AVl'llAlOC  ei'OAOVAOC  415. 
ioirairi«  282,  489. 

215. 

AW  126,  233,  495  ff. 

izl  S-avxToi  74. 

333- 

282. 

97. 

liOM'MTIA  415. 

99. 

-'svvaro;  489. 

'■i'i'it'.'j'i  'K'i.'j'.fj'i  103. 
yivvrTC/.b;  103. 


87. 

Axvl^/.  333. 

^s/.y.xTiv.oyy.oipTWv  92. 
^s>,y7.Tcx,c;y.zospTC.;  92. 
^2).ay.Tr/.opi.xoop70v  92. 
.^ecnOTHC  HMOON  415. 
Si8=t-,7»  215, 

Si-B>.u.a  gg. 

TTCiW.XVTC 

AOVAll  397. 

V.CiÄo;  186. 

Spi/,t.jv  333. 

333- 

zlVM'l  SVOT/O;,  2V  ÖTTAW  72;  - 

333- 

F-1C  ArAllHN  415  f.,  472. 
'i/.-'j.n'.-,  T(ov  ystpöv  ii6. 
£Z.72iV£W  116. 
l/.co;  282. 
i)-ic  186,  282. 

EvSp?;;/.;:  86,  265. 
svS’jyx  64. 

67,  74. 

i7:i'p\Ti[j.7.  64. 

ir.'.'yyAz'jt’M  ’KÄxA/i^i'x  363. 
284. 

GYAS.0Z1OC  16. 
eyrronoc  476. 
sobUv  282. 

^HC  GN  eG(U  185. 

2:hchc  475  ff. 

■>vpxooc  6,  12. 

'Corr,  282. 


Ivx/.xyo:  226. 
•/.KAujAv.x  90. 
x-xyivo'  333. 

'/.xvÜ’j;  83. 
y.y-.-O.'j’.  xvsi^to'Tysvc 
•/.XTafipwJSlv  333. 
■/.y-y./.v.'shr/.'.  415. 
■/.y-y.T.’.'iZ'.'i  333. 
y.xTXTrZr.'tc  103. 

•/.XTa-TTaTi.;  116. 


596 


ISfa}iien-  und  Suchres^ister. 


333. 

vs/.=ös  215. 


'()V>/,>,v;pO(:  215. 
i'uT'jfk  98. 
OVPlilKOC  415. 
Si'j»  46. 


Il2/.2y.-/l  284. 

TlZpiäsiSO;  425. 

-XfxÜ'M-ai  215. 


-i2/51V  333. 
-Ep2T12.Ö;  333. 
-EpSTG2.4  363. 

435- 
-vr-i;  215. 

-i'vEiv  284,  475  ff. 
■TZ'.'TTzCs'.y  215. 
77I.7TC;:  256.  - 


-ÄlEliJsiV  333. 
■zwi^jy.x  fJsTov  74. 
68. 


'  TToiy.xvri/.-);  75. 

-&5;4v  6  xzXö?  432. 

■  lTopO':,p'.o?  74. 

;  -rcs'ryj-zcoi  (Die  beiden  Alten  der 
I  Susanna)  363. 

IIPIM.A  185. 

-pcJäTlOV  432. 

TTpO^'/.’JVcW  333. 

j  rpoT'jTTO'Jv  312  f. 

Üxvr5i/.tx  q8. 
lÜi'AKVKOi:  E1101i:i  13. 
j  «poT/,;  103. 

;  ‘T-rev'i'TVip;  93. 

'TTiozvönwAO?  3Ö,  5«4- 
;  rrzsoxw;  489. 

IV.MBIO::  415. 

I  T/riy.x  oAÖcomv  74,  187. 

I  262,  432. 

I  ccozr.p 

43^- 

,  J'jzoc  oxzmg,  —  x-jx<!/'jy_zo}c  424. 
Tpzrrs^x  /.'jp'O'j  289. 

I  425- 

Tpoxz-^^x  99. 


VTTO'iXzT“/)  97. 

'j-6^r,az  99  f. 

'.zy.W^xo-r,i  6q. 

tl>xi^p6;  74. 
oaswö;  424. 

'  oxlv6a4;  78. 

oxtvoÄ'.ov  78. 

■  oxz'j.xv.r,')  282. 

9^-™'-'-'  70- 
OxzyJ.-i’.x.  70. 
osvoa-a;  78. 

oO/Aofpov  7/;?;;ax  74,  187. 

«IXOC  OANONTtoN  1S6. 

I  OWTWy.O?  261. 

282. 

XEipoSET.^  II 7. 

/ITtOV  64  f.,  89;  -oSfpi,;  2.2,1  /Eipi- 
St.iTi;  68. 

X7.2|2.7;  77. 

Xl'ICTOC  tIKOC  KVPlOC  1S5. 

/MÄip  215. 

'I'iÄo;  104. 

,  (Opoopr.v  75. 


BERICHTIGUNGEN. 


S.  21  Z.  9  von  oben  lies:  Der  Stern  in  der  Scene  der  Magier- 


,  3  ,1  :  iiS.i;  160,1;  185,2;  217  11.  233. 

91  „  „  „  ;  8S  u.  13S;  vgl.  11.  s.  vv. 

92  Z.  13  von  unten  lies:  Taff.  201,2,  n.  204  u.  s.  w. 

97  Z.  12  von  unten  lies:  Taff.  185,2,  11.  233  11.  s.  w. 

100  Anni.  3  lies:  19;  21,2;  79  u.  s.  w. 

102  „  I  „  :  153. I- 
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